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Einleitung. 


Mit Wagners Tondramen geht es uns genau ſo wie 
mit der Betrachtung von Meiſterwerken der Architektur: 
je weiter wir — hier räumlich, dort zeitlich — von ihnen 
abrücken, um ſo beſſer können wir das Ganze überſchauen, 
können wir die Anordnung des Einzelnen und ſein Ver⸗ 
hältnis zum Ganzen beurteilen, können wir den Stil und 
die Stellung des Werkes in der Kunſtgeſchichte überſehen. 
Ein ſchönes Wort des verdienſtvollen Muſikſchriftſtellers 
Heinrich Bulthaupt ſagt, daß Zeit und Gewöhnung 
über ein Kunſtwerk erſt die verklärende Patina 
ziehen müſſen, und daß ſie es recht eigentlich ſeien, die 
das Ehrendiplom der „Klaſſizität“ verliehen. Viele, ja 
wohl die meiſten ganz großen Künſtler wachſen zwar aus 
dem Boden ihrer Zeit heraus, aber ſo über ihre Zeit empor, 
daß ihre Werke von den Zeitgenoſſen nicht nur nicht ver⸗ 
ſtanden, ſondern mit Spott und ätzendem Hohn überſchüttet 
werden, und es erſt der Zukunft vorbehalten bleibt, dieſe 
Werke in vollem Umfang und nach jeder Seite hin zu 
würdigen. Bei keinem Künſtler trifft das mehr zu als bei 
Richard Wagner, deſſen Werke einſt, kurz nach ihrem 
Entſtehen, einen in der Kunſtgeſchichte ſchier beiſpielloſen 
Kampf entfeſſelten, einen Kampf, der an Heftigkeit und 
brutaler Gewalt alle Grenzen überſchritt, weil er eben. 
wie wir heute wiſſen, ein Kampf einer alten Kunſt gegen 
eine neue war, ein Kampf einer in äußerem Scheinwerk ver⸗ 
flachenden Kunſt gegen eine große, freie, mit allen Ewig⸗ 
keitswerten ausgerüſtete und aus wurzelſtarkem Deutſch⸗ 
tum herausgewachſene echte Kunſt. 


6 Einleitung. 


Das wiſſen wir heute, nachdem das Werk Richard 
Wagners aus dem brandenden Ozean des Kampfes ſich durch 
die breite Fahrſtraße der „Modeſache“ in den ſicheren Hafen 
gerettet hat, in dem alle die Werke unſerer großen Meiſter 
feft und ſicher verankert liegen. Der Einfluß der Wagner⸗ 
ſchen Kunſttheorie und Kunſtpraxis auf die geſamte muſika⸗ 
liſche Produktion der nachwagnerſchen Zeit iſt ein ſo ge⸗ 
waltiger, daß es Torheit und Blindheit zugleich ſein würde, 
dieſen Einfluß zu leugnen; ebenſo ſtark und gewaltig aber 
iſt das Bedürfnis ſchon in den breiteren Maſſen des Volkes 
geworden, das Kunſtwerk Wagners nicht mehr nur von 
außen auf ſich wirken zu laſſen, ſondern auch dem Verſtänd⸗ 
nis ſeines inneren Mechanismus näher zu kommen. 

Dieſem Bedürfnis ſoll das vorliegende Büchlein zu 
Hilfe kommen. Nachdem es den Leſer mit der Perſönlich⸗ 
keit, dem Leben und Schaffen des Meiſters bekannt gemacht 
hat, analyſiert es ſeine Tondramen in allgemein verſtänd⸗ 
licher Weiſe nach der muſikaliſchen und dichteriſchen Seite 
und verſucht, auch dem Laien das Verſtändnis für dieſe Ton⸗ 
dramen im einzelnen zu erleichtern, der fortſchreitenden 
Entwicklung des Künſtlers Wagner nachzuſpüren und end⸗ 
lich die Geſamterſcheinung des gewaltigen Muſikdrama⸗ 
tikers in die Kunſtgeſchichte einzuordnen. 

Deshalb iſt mit Zitaten dichteriſcher und muſikaliſcher 
Art nicht geſpart worden. Das Büchlein ſelbſt aber erhebt 
keinen Anſpruch weiter, als den, ein kleiner Bauſtein mit 
zu ſein zu dem großen Ehrentempel und Denkmal Richard 
Wagners, das ſich im Herzen des deutſchen Volkes höher 
und immer höher zu erheben begonnen hat. 

Friedenau, Sommer 1909. 


Dr. Max Burkhardt. 


Vorwort zur fünften Auflage. 

Zum fünften Male zieht dieſer „Wagnerführer“ nun hinaus, 
um denen, die des Meiſters Werk noch nicht kennen, eine Art 
Richtſchnur für deſſen Verſtändnis zu geben, denen aber, die 
bereits dem großen Tondichter und Dramatiker nahe gekommen 
find, hier und da noch mit einem Wink für die Auffaſſung, 
für den Bau und den Gehalt des einen oder anderen Muſik⸗ 
dramas zu dienen. 

Daß das Buch wirklich ein „Hausbuch“ geworden iſt, 
und wirklich ein Bedürfnis erfüllte, davon konnte ich mich 
gelegentlich meiner zahlreichen Wagnervorträge in Oſt und 
Weſt, in Nord und Süd unſeres Vaterlandes überzeugen. 

Da es von der geſamten Preſſe gut aufgenommen und 
beifällig beſprochen worden iſt, ſo haben ſich keine Anderungen 
nötig gemacht, und das Büchlein erſcheint in der alten Geftalt. 


Berlin⸗ Wilmersdorf, Februar 1916. 
Dr. Max Burkhardt. 
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1. Wagners Leben. 


Am 13. Mai 1813 wurde Richard Wagner in Leipzig 
geboren, und zwar als Sproß einer Familie, die ihren Sitz 
ſeit Jahrhunderten bereits in Sachſen hatte. Hugo Dinger 
in ſeinem ausgezeichneten Buch „Richard Wagners geiſtige 
Entwicklung“ (Band I, Leipzig 1892) meint, daß wir die 
Stammeseigentümlichkeiten der Sachſen in Wagner wieder⸗ 
finden; zunächſt äußerlich: die kleine, unterſetzte Figur, der 
charakteriſtiſche, gemütliche, wenn auch nicht ſchöne Dialekt 
und dann die Redſeligkeit, Weichherzigkeit, die leichte Reiz⸗ 
barkeit und Empfindlichkeit, die oft in Bosheit und Tücke 
ausartet, das leicht aufbrauſende, aber ebenſo ſchnell wieder 
beſänftigte Weſen; ferner — vielleicht ein ſlawiſcher Ein⸗ 
ſchlag — ein gewiſſer ſinnender, ſchwärmeriſcher Zug. Seine 
Vorfahren rekrutierten ſich aus dem Stamm derer, die be⸗ 
rufen ſind, dem Volke die allerbreiteſte Bildungsgrundlage 
zu ſchaffen, das heißt: ſie waren Schulmeiſter, Organiſten 
und Muſiker. Das Milieu, dem Richard Wagner als ſchönſte 
Blüte entſproß, war alſo ein kleinbürgerliches, und Henri 
Lichtenberger macht in ſeinem leider nicht genugſam be⸗ 
kannten Buch „Richard Wagner, der Dichter und Denker“ 
(Dresden 1899, Deutſch von Friedrich von Oppeln⸗ 
Bronikowski) mit Recht darauf aufmerkſam, daß Wagner 
dieſem Milieu wohl auch noch einen anderen, ſeinem Genius 
eigentümlichen Zug verdanke: „die inſtinktive Liebe zum 
Volke, zum Gewimmel der ſchlichten und kindlichen Seelen, 
mit denen er ſich immer mehr im Einklang fühlte, als mit 
dem blaſierten und verbildeten Bourgeois, das ſichere Er⸗ 
raten der Neigungen und Geſchmacksrichtungen des Volkes, 
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ſeiner inneren Überzeugungen, ſeiner religiöſen und mora⸗ 
liſchen Bedürfniſſe, und endlich das tiefe Verſtändnis für 
ſeine Mythen und alten Sagen, die er in unvergleichlicher 
Schönheit wieder zum Leben erweckt hat.“ Wagners Vater 
war Stadtgerichtsaktuar und ein Mann von großer Bildung, 
umfaſſender Kenntnis des klaſſiſchen Altertums, vor allen 
Dingen aber ein intenſiver Theaterfreund. Leider ſtarb der 
Vater aber ſchon ein halbes Jahr nach Richards Geburt; er 
wurde das Opfer einer Epidemie, die nach der Völkerſchlacht 
bei Leipzig im Gefolge dieſes ſo unendlich wichtigen und 
denkwürdigen Ereigniſſes auftrat. Richards Mutter war 
eine vorzügliche Hausfrau und eine treffliche Mutter und 
wurde von ihrem Sohn über alles geliebt und verehrt. Sie 
heiratete nach dem Tode ihres Gatten wieder, und zwar 
einen Ludwig Geyer, dem das Prädikat eines außerordent⸗ 
lich beweglichen und vielſeitigen Geiſtes gezollt werden muß. 
Geyer war urſprünglich Juriſt, wurde dann Schauſpieler 
und Maler und leiſtete in beiden Künſten über das Maß des 
Gewöhnlichen Hinausgehendes. Kein Geringerer als Karl 
Maria von Weber entdeckte zudem geſangliche Talente in 
Geyer, und endlich verſuchte ſich der vielgewandte Mann 
auch noch als Dramatiker, und zwar nicht ohne Erfolg. 
Näheres, und zwar ſehr Eingehendes hierüber findet man 
in dem bekannten Buch von Chamberlain über Richard 
Wagner. Für uns genügt die oberflächliche Bekanntſchaft 
mit noch einem anderen Familienmitglied, nämlich Wagners 
Onkel, Adolf Wagner, der ein ungemein gelehrter und be⸗ 
leſener Schriftſteller war. Außerdem hatte Richard noch 
ſieben ältere Geſchwiſter. Man ſieht, daß das Milieu, in 
dem der Junge aufwuchs, ein außerordentlich anregendes 
war, und die theoretiſche und praktiſche Beſchäftigung mit 
den bildenden und redenden Künſten, wie ſie im Vater⸗ 
hauſe gepflegt ward, hat auf ſeinen regſamen Geiſt natür⸗ 
lich ebenſo fruchtbar gewirkt wie die gediegene klaſſiſche Bil⸗ 
dung, vor allem die intenſive Beſchäftigung mit der dra⸗ 
matiſchen Literatur aller Zeiten von Sophokles bis Shake⸗ 
ſpeare, auf die er durch Onkel Adolf hingeführt wurde, und die 
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den Grund zu ſeinem umfaſſenden Wiſſen legte. Dieſe frühe⸗ 
ſten Offenbarungen, die Kunſt und Wiſſenſchaft dem Kna⸗ 
ben zu geben vermochten, ſog dieſer natürlich begehrlich ein, 
und die erſte Ausſaat zeitigte auch bald genug ihre Früchte. 
Schon in den unteren Gymnaſialklaſſen (Wagners Eltern 
waren inzwiſchen 1814 nach Dresden gezogen) entſtanden 
Gedichte und Trauerſpiele, und vor allen Dingen war es 
ein dramatiſches Werk, eine Art mixtum compositum aus 
Hamlet und Lear, das der entzündeten Phantaſie Richards 
entſprang und eine gewiſſe Rolle in ſeiner geiſtigen Entwick⸗ 
lung ſpielt. Um dieſe Zeit nämlich hörte er zum erſtenmal 
ſymphoniſche Muſik, und die Muſik zu Egmont von Beet⸗ 
hoven begeiſterte ihn ſo, daß er beſchloß, zu ſeinem Trauer⸗ 
ſpiel eine ähnliche Muſik zu ſchreiben. Selbſtverſtändlich 
war er — ein prächtiger Zug des jungen Himmelsſtürmers 
— vollſtändig davon überzeugt, daß er alle erforderlichen 
Kenntniſſe und die techniſche Reife ſchon beſitze. Aber der 
Sicherheit halber vertiefte er ſich doch in ein Buch über 
Generalbaßlehre, und da ging ihm denn die Über⸗ 
zeugung auf, daß kein Meiſter vom Himmel gefallen ſei, und 
daß die Kompoſitionslehre kein Ding ſei, das ſich in ein 
paar Tagen und auf einem Sitz lernen laſſe, und da ihn 
andererſeits gerade die zu überwindenden Schwierigkeiten 
reizten, ſo beſchloß er, Muſiker zu werden. 1827 war die 
Familie Wagner wieder nach Leipzig zurückgekehrt; Wagners 
Schweſter Roſalie wurde an das Stadttheater engagiert, 
und er ſelbſt nahm muſikaliſchen Unterricht bei dem ſpäter 
altenburgiſchen Organiſten Gottlieb Müller, der freilich 
beſondere muſikaliſche Talente in dem Knaben nicht zu ent⸗ 
decken vermochte. Erſt als Wagner die Univerſität bezog, 
nahmen ſeine muſikaliſchen Studien einen höheren Auf⸗ 
ſchwung; der Thomaskantor und Univerſitätsmuſikdirektor 
Th. Weinlig nahm ſich ſeiner an, und ſchon in einem halben 
Jahr war der ſtrebſame Kunſtjünger imſtande, die ſchwierig⸗ 
ſten kontrapunktiſchen Aufgaben zu löſen. 

Auch dieſe geregelten theoretiſchen Studien brachten 
Früchte; es entſtanden eine vierſätzige Klavierſonate, eine 
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Polonaiſe, Ouvertüren und zwei Symphonien. Dieſe Wer 
haben nun freilich noch nichts von dem großen Reformatoren⸗ 
ſtil des ſpäteren Wagner an ſich, ſie laſſen nur auf die gründ⸗ 
liche Beſchäftigung mit Beethoven ſchließen. Aber auch der 
Dramatiker meldete ſich wieder zum Wort, und auf einer 
Reiſe nach Oſterreich entwarf der Neunzehnjährige eine Oper 
„Die Hochzeit“, deren Inhalt folgender war. „Ein wahn⸗ 
ſinnig Liebender erſteigt das Fenſter zum Schlafgemach der 
Braut ſeines Freundes, worin dieſe der Ankunft ihres Bräu⸗ 
tigams harrt; die Braut ringt mit dem Raſenden und ſtürzt 
ihn in den Hof hinab, wo er zerſchmettert ſeinen Geiſt auf⸗ 
gibt. Bei der Totenfeier ſinkt die Braut mit einem Schrei 
entſeelt über die Leiche hin.“ Aus der brutalen Dramatik 
dieſes Entwurfs, ſowie aus dem erhaltenen Kompoſitions⸗ 
fragment ſchaut nun freilich die Löwenkralle ſchon hervor, 
und über die Symphonie in D-dur, die 1833 im Gewandhaus 
aufgeführt wurde, ſchrieb Heinrich Laube, daß eine kecke, 
dreiſte Energie der Gedanken, ein ſtürmiſch⸗kühner Schritt 
und doch eine jungfräuliche Naivität in der Empfängnis 
ſie auszeichneten. 

Wagner war alſo nun Muſiker oder, wie er ſich nannte, 
stud. mus., geworden. Aber womit nun Geld verdienen? 
Dieſe Frage, die ſich noch jedem unſerer großen Tonmeiſter 
in den Weg geſtellt hatte, wurde auch für ihn brennend. Er 
verſuchte allerlei, unter anderem auch bei Verlegern mit 
Korrekturen und Arrangements anzukommen. Aber ver⸗ 
geblich! Und ſo ſchüttelte er Leipzigs Staub von ſeinen 
Füßen und ging nach Würzburg, wo ſein Bruder Albert 
Opernſänger war. Dort kam er direkt in die Praxis und 
leitete den Opernchor, freilich auch ohne Reichtümer zu ſam⸗ 
meln, denn mit 10 Gulden monatlicher Löhnung war das 
nicht wohl angängig. Er ſchrieb aber in Würzburg ſein 
erſtes Muſikdrama „Die Feen“, zu dem ihn eine Novelle von 
Gozzi angeregt hatte. Der Inhalt iſt folgender: Der Sterb⸗ 
liche Arindal liebt die Fee Ada; da er aber an ihr einen 
Augenblick irre wird, ſo wird Ada in eine Statue ver⸗ 
wandelt, der nunmehr Arindal durch die Glut ſeines Ge⸗ 
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ſanges das Leben wiedergibt. Die Muſik iſt auch wieder 
jeder tieferen Originalität bar, und die Sprache läßt 
dichteriſchen Schwung faſt ganz vermiſſen. Aber die Kralle 
des Löwen iſt doch an einigen Punkten wieder erkennbar. 
Erſtens einmal ſpielt die Erlöſungsidee, die ja ſpäter für. 
Wagner typiſch wurde, eine Rolle; auch das Motiv des 
Lohengrin „Nie ſollſt du mich befragen“ greift bedeutſam 
in die Handlung ein, und endlich läßt die Szene der Ent⸗ 
zauberung das dichteriſche Genie Wagners vorausahnen. 
Von Würzburg ging Wagner als Muſikdirektor an das 
Stadttheater nach Magdeburg. Hier entſtand eine neue 
Oper: „Das Liebesverbot“, nach Shakeſpeares „Maß für 
Maß“, gearbeitet. Ein deutſcher Statthalter in Palermo, 
namens Friedrich, hat bei Todesſtrafe Liebe, Wein und 
Karneval verboten. Ein junger Lebemann, Claudio, ſoll 
hingerichtet werden, weil er ein Mädchen verführt hat. Seine 
Schweſter Iſabella, die Novize in einem Kloſter iſt, beſtimmt 
aber den Statthalter, ſeinen tugendhaften Vorſätzen untreu 
zu werden und ſich ſelbſt am Karneval zu beteiligen, wo 
er von dem luſtigen Volk entlarvt wird. Das iſt der In⸗ 
halt; die Muſik ſchließt ſich an den Stil italieniſcher Meiſter 
an, für die Wagner damals eine Schwäche hatte. Es iſt 
intereſſant, daß der nachmalige Vorkämpfer des Sprachge⸗ 
ſangs zu der Zeit die Anſicht vertrat, der Sänger könne ein⸗ 
zig durch die freie Melodie wirken, während er „durch klein⸗ 
liche detaillierte Deklamation vom Komponiſten aller freien 
Wirkſamkeit beraubt würde.“ Man darf nun aber dieſes 
Hin⸗ und Herpendeln des jungen Komponiſten zwiſchen den 
verſchiedenſten Stilarten (Beethoven, Weber, Marſchner auf 
der einen, Italiener und Franzoſen auf der anderen Seite) 
nicht nur zu ſeinen Ungunſten in die Wagſchale werfen; es 
beweiſt vielmehr, daß Wagner ſich dieſe verſchiedenen Stile 
ſo zu eigen gemacht hatte, daß er förmlich damit jonglieren 
konnte. Das beſtätigt uns auch ein Zeitgenoſſe Wagners, 
Fr. Pecht, wenn er von der beiſpielloſen Muſikliteratur⸗ 
kenntnis Wagners berichtet und ſagt: „Die Eigentümlich⸗ 
keiten der Franzoſen, des Lully, Auber, endlich ſeines Lieb⸗ 
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lings Weber wunderbar volkstümliche Art, Beethovens ſie 
ſämtlich überragende Geſtalt, Mendelsſohns zierliche Salon⸗ 
muſik — fie alle ſchilderte er uns, immer einzelne Me⸗ 
lodien vorſingend, mit einer ſolchen Lebendigkeit, ſolcher 
plaſtiſchen Kraft, daß ſie mir bis heute ſo im Gedächtnis 
geblieben ſind, wie er ſie vor uns hingeſtellt.“ Das 
„Liebesverbot“ kam übrigens in Magdeburg zur Auf⸗ 
führung, allerdings unter erſchwerenden Umſtänden, denn 
die Oper wurde in 10 Tagen vor Saiſonſchluß einſtudiert — 
was dabei herauskam, kann man ſich denken. Wagner ſelbft 
erzählt: „Die Vorſtellung war allen wie ein Traum, kein 
Menſch konnte einen Begriff von der Sache bekommen; den⸗ 
noch wurde, was halbwegs gut ging, gehörig applaudiert.“ 
Es ſollte ſogar noch zu einer zweiten Aufführung kommen, in⸗ 
deſſen häuften ſich hier die widrigen Umſtände in einer ſo 
grotesken Weiſe, daß anſtatt der Oper ſelbſt nur eine 
ſolenne Prügelei hinter der Bühne in Szene ging — wie 
uns Wagner in ſeinen Werken, Band I, 31, in höchſt ergötz⸗ 
licher Weiſe ſchildert. Auch aus einer Aufführung in Berlin, 
wohin Wagner von Magdeburg aus gereiſt war, wurde 
nichts — die Enttäuſchung der meiſten jungen Opern⸗ 
komponiſten mußte auch er koſten. In der folgenden Saiſon 
ging Wagner nach Königsberg als Kapellmeiſter an das 
Stadttheater; er hatte ſich inzwiſchen 1836 mit Wilhelmine 
Planer, einer bildhübſchen jungen Schauſpielerin, ver⸗ 
heiratet und trat ſein neues Engagement mit einem Herzen 
voller Hoffnungen an. Aber die Herrlichkeit in Königsberg 
dauerte nicht lange; der Direktor machte Bankrott, und 
das Jahr in Königsberg ging durch die kleinlichſten Sor⸗ 
gen für ſeine Kunſt verloren. Eine einzige Ouvertüre ent⸗ 
ſtand: Rule Brittania. Dann ſetzte er ſeinen Wanderſtab 
weiter und zog mit ſeinem jungen Weib nach Riga, deſſen 
Stadttheater damals unter Holtei ſtand, und hier ging es 
tüchtig an die Arbeit. Er quälte ſein Perſonal mit ſtunden⸗ 
langen Proben; nichts war ihm gut und fein genug; er er⸗ 
weiterte das Repertoir beträchtlich und ging mit Feuereifer 
und künſtleriſchem Ernſt an das Einſtudieren der Opern. 
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Aber die kritiſche Unfähigkeit des Provinzpublikums war 
eine Klippe, an der die Luſt an ſeinem Kapellmeiſterberuf 
überhaupt zerſchellte. Es reifte in ihm allgemach der Plan, 
einmal ein Werk zu ſchaffen von ſolchen Dimenſionen in 
Anlage und Ausführung, daß nur große und bedeutende 
Bühnen ſich an die Aufführung wagen konnten. Den Plan 
zu einem ſolchen Werke hatte er bereits gefaßt, als ihm 
bei einem vorübergehenden Aufenthalt in Dresden 1837 
Bulwers Roman „Rienzi“ in die Hände fiel, und mit 
Feuereifer, wie immer, ging er an die Arbeit, ſo daß bereits 
im Sommer 1838 die Dichtung, im Frühjahr 1839 die Kom⸗ 
poſition der erſten zwei Akte fertiggeſtellt war. Das ganze 
Werk aber wurde in Paris vollendet, wohin den jungen 
Sturmgeiſt die Sehnſucht getrieben hatte. Dieſe Sehn⸗ 
ſucht nach Paris lag damals in der Luft, und die Schwär⸗ 
merei für dieſes „Mekka der gläubigen Liberalen“ ſpukte in 
den Köpfen aller Jungdeutſchen. Schon von Riga aus hatte 
er ſich mit Scribe in Verbindung geſetzt, dem König aller 
Librettiſten, und hatte ihn gebeten, einen Opernplan auszu⸗ 
arbeiten. Scribe aber hatte ſich um dieſes Anliegen eines 
bis dato noch unbekannten deutſchen Provinzkapellmeiſters 
kaum gekümmert, und ſo machte Wagner kurzen Prozeß. 
Er ſetzte ſich mit ſeiner Gattin und ſeinem rieſigen Neu⸗ 
fundländer auf ein Segelſchiff und fuhr über London nach 
Paris. Über dieſe Fahrt hören wir ihn ſelbſt (Werke I. 
13): „Dieſe Seefahrt wird mir ewig unvergeßlich bleiben; 
ſie dauerte drei und eine halbe Woche und war reich an 
Unfällen. Dreimal litten wir vom heftigſten Sturm, und 
einmal ſah ſich der Kapitän genötigt, in einem norwegiſchen 
Hafen einzulaufen. Die Durchfahrt durch die norwegiſchen 
Schären machte einen wunderbaren Eindruck auf meine 
Phantaſie; die Sage vom fliegenden Holländer, wie ich ſie 
aus dem Munde der Matroſen beſtätigt erhielt, gewann in 
mir eine beſtimmte, eigentümliche Farbe, die ihr nur die 
von mir erlebten Seeabenteuer verleihen konnten!“ Es iſt 
das wieder ein Beweis, wie innig bei den großen Kämpen 
des Geiſtes Leben und Kunſt zuſammenhängen! 
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Die Kette der Enttäuſchungen, die der 26jährige Künſt⸗ 
ler nun ſchon erlebt hatte, ſollte in Paris wieder um einige 
Glieder bereichert werden. Ganz abgeſehen davon, daß ſeine 
geplanten Unternehmungen fehlſchlugen, daß es ihm nicht 
gelang, an irgendeinem Theater eines ſeiner Werke anzu⸗ 
bringen, brach hier eine Zeit bitterſter Not und kläglichſter 
Lebensſorgen über ihn herein, und auf die entwürdigſtendſte 
Weiſe war er genötigt, ſich ein paar Groſchen zu verdienen, 
um wenigſtens den notwendigſten Lebensunterhalt für ſich 
und ſeine Frau zu ſchaffen, Er machte für Schleſingers 
Verlag Potpourris aus allen möglichen Opern, Arrange⸗ 
ments für alle möglichen Inſtrumente und ſchrieb Artikel 
für alle möglichen Zeitungen. In ſeine geſammelten Werke 
nahm er erſt ſpäter eine Anzahl dieſer Novellen, Skizzen und 
Aufſätze unter dem Sammeltitel „Ein deutſcher Muſiker in 
Paris“ auf, und immer und immer wieder ſchwingt durch 
dieſe Arbeiten als Unterton das Thema: ein armer, redlich 
ſtrebender deutſcher Künſtler findet in Paris keinen Erfolg! 
Während der Pariſer Leidenszeit ſtand ihm ſeine Gattin 
Minna treu zur Seite und teilte alles Schwere mit ihm. 
Ich nehme gern die Gelegenheit wahr, dies ganz beſonders 
zu betonen, da neuerdings von gewiſſen Seiten vielfach ver⸗ 
ſucht wird, das Bild von Minna Wagner in den Schmutz zu 
zerren. Die Ehe wurde ſchließlich, als ein anderes Weib, 
Mathilde Weſendonck, Wagners Weg kreuzte, ſo unhaltbar, 
daß ſie getrennt werden mußte. Das iſt aber durchaus kein 
Grund, die Gattin oder den Gatten zu verdammen. Sie 
konnten ja beide in ihrer Art treffliche Menſchen ſein und 
doch nicht zuſammen paſſen: das geſchieht ja im Leben oft 
genug! 

Im April 1842 reiſte Wagner nach Dresden; Paris 
und die franzöſiſchen Zuſtände konnten den grunddeutſchen 
Künſtler auf die Dauer nicht befriedigen, und ſo zog ſein 
Sehnen ihn wieder nach der Heimat. Freilich ſtand das 
Dresden der vierziger Jahre bei den Zeitgenoſſen nicht eben 
im günſtigſten Rufe. „Die Heimat der Blauſtrümpfe“ wird 
es genannt, und die Hoftheaterverhältniſſe, die unter der 
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deſpotiſchen Leitung des Generalintendanten Adolf von 
Lüttichau ſtanden, atmeten eine Luft, die einem Feuergeiſt 
wie Wagner nicht bekömmlich fein konnte. Daß er über- 
haupt hinging, kam daher, daß ſein „Rienzi“, wie Lüttichau 
ihm ſchrieb, zur Aufführung angenommen worden war. 
„Sich in Deutſchland einen Namen, eine Stellung zu machen 
und zur Förderung deutſcher Kunſt beizutragen, das war 
von nun an ſein Ehrgeiz und ſeine Hoffnung“ (Lichten⸗ 
berger a. a. O. S. 66). 

Es ſollte ſo kommen, wie er gehofft — und doch anders! 

Am 20. Oktober 1842 hatte der „Rienzi“ in Dresden 
einen glänzenden Erfolg. Außerdem wurde der in Paris 
vollendete „Fliegende Holländer“ angenommen, und die im 
nächſten Jahr ſtattfindende Aufführung war ebenfalls er⸗ 
folgreich. Wagner erhielt den Poſten des Kapellmeiſters an 
der königlichen Oper in Dresden mit 1500 Talern Gehalt! 
Er war über Nacht ein berühmter Mann geworden. Doch 
— mit des Geſchickes Mächten uſw.! Ich ſagte ſchon, daß 
an Wagners Feuerſeele ſich die Strohfeime des Dresdner 
Bürokratismus entzünden mußten, und da nun der „Hol⸗ 
länder“ künſtleriſch ebenfalls eine revolutionäre Tat, einen 
Bruch mit dem Gegenwärtigen bedeutete, ſo ſetzte nunmehr 
das Kapitel des Wagnerkampfes ein, das eines der ſchmäh⸗ 
lichſten der Muſikgeſchichte überhaupt iſt und bleiben wird. 
Die Furie der Kritik ſtürzte ſich auf ihn und ſchüttete alles 
Gift und allen Geifer, den ſie in ſich barg, auf ihn, ſeine 
Perſon und ſeine Werke! Bis zu welchem Grade dieſer 
Schriftkampf gedieh, das kann man nachleſen in dem von 
Tappert geſammelten „Wagner⸗Lexikon, Wörterbuch der Un⸗ 
höflichkeit“, das eine Anzahl der groben, gehäſſigen und 
verleumderiſchen Ausdrücke gegen den Meiſter in ergötz⸗ 
licher und — beſchämender Weiſe zuſammenſtellt. 

Wir übergehen dieſes Kapitel und wenden uns zu der 
Dresdner Tätigkeit zurück, der natürlich Wagner ebenfalls 
den Stempel feiner gewaltigen Perſönlichkeit aufdrüdte. 
Er war noch nicht lange in Amt und Würden, und ſein 
reformatoriſcher Geiſt hatte ſoeben begonnen, die Schwin⸗ 
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gen zu entfalten, da ſtieß er auch ſchon auf die Hiyderniſſe, 
die ihm der pedantiſche Krämerſinn und die Kleirlichkeit 
feiner Vorgeſstzten in den Weg legten. Wie Chanıberlain 
richtig bemerkt, war eben Wagner ein Mann, der überall, 
wo er erſchien, „mit Naturnotwendigkeit eine ſpontane und 
erbitterte Oppoſition hervorrief ſeitens aller Gemeindenken⸗ 
den, aller Schacherer mit Kunſt und Künſtlern und auch 
ſeitens aller Mittelmäßigen.“ 

Aber in Wagner waren der Menſch und der Künſtler 
ſeltſam getrennt. Während der Menſch unter den elendeſten 
Schikanen zu leiden hatte, beſchäftigten die nimmermüde 
Phantaſie des Künſtlers zwei deutſche Sagengeſtalten, die 
ihrer Auferſtehung im Kunſtwerk harrten: „Tannhäuſer“ 
und „Lohengrin“. Im Frühjahr 1843 iſt die Dichtung, 
1845 die Partitur zum „Tannhäuſer“ fertig, und ſchon am 
19. Oktober 1845 findet die erſte Aufführung des „Tann⸗ 
häuſer“ ſtatt. Dazwiſchen aber ſchiebt ſich wieder die Kon⸗ 
zeption des „Lohengrin“, der 1845 entworfen, 1846 ge⸗ 
dichtet und bis 1847 komponiert wird. Dann aber naht 
das Jahr 1848, die den ſeit der Julirevolution auch in 
Deutſchland angehäuften revolutionären Zündſtoff zur 
Flamme entfachte. Obwohl Wagner im Grunde genommen 
kein Politiker war, ſo wurde er doch als bedeutender Menſch 
ebenſowohl wie als rein künſtleriſcher Revolutionär auch 
von dem heißen Atem der Revolution umloht und zur Siede⸗ 
hitze gebracht. Und als der Maiaufſtand in Dresden los⸗ 
brach, da ſtand auch Wagners Perſönlichkeit ſofort in hellen 
Flammen. Aber — wenn er auf den Kreuzturm heraufſtieg. 
um ſich an dem Geheul der Sturmglocken zu berauſchen, ſo 
muß man in ihm doch mehr den Dichter und Künſtler er- 
blicken, deſſen glühende Phantaſie aus ſolchen grandioſen 
Bildern reichlich Stoff und Nahrung erhoffen durfte. Wirk⸗ 
lich praktiſch genommen, war ſeine Beteiligung an der Re⸗ 
volution keine ſo bedeutende, daß man ihn hätte als Re⸗ 
volutionär zu fürchten und zu verfolgen brauchen. Trotz⸗ 
dem aber, nachdem der Aufſtand niedergeworfen war, ſtreckte 
die „Gerechtigkeit“ ihre Fangarme nach ihm aus. Wagner 
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war, als Dresden von den Preußen eingenommen wurde, 
nach Chemnitz zu ſeinem Schwager gegangen, ohne auch 
nur den Schimmer eines böſen Gewiſſens zu haben — da 
erſchien in dem „Dresdner Anzeiger“ am 19. Mai 1849 der 
Steckbrief gegen ihn! Sein Schwager hatte ihn überredet, 
nach Weimar zu Liſzt zu gehen, und von dort mußte er, 
um der Verfolgung zu entgehen, ſeine Heimat wieder ver⸗ 
laſſen. Als politiſch Geächteter verließ der ehemalige 
Dresdner Hofkapellmeiſter am 25. Mai 1849 Weimar und 
gelangte mit Hilfe eines falſchen Paſſes nach Zürich. Und 
wieder ſehen wir den ſeltſamen Gegenſatz zwiſchen Menſch 
und Künſtler: inmitten dieſer Lebenswirren erſchaut ſein 
Geiſt Geſtalten, die mehr und mehr feſte Form annehmen, 
und mit den Ideen zu den „Meiſterſingern“, zum „Nibe⸗ 
lungenring“ und einem Entwurf, „Jeſus von Nazareth“, 
trat er ſeine Flucht an. 

In Zürich war er zunächſt, wie er an Liſzt ſchrieb, in 
allem, was er tat und ſann, nur Künſtler, nichts als Künſt⸗ 
ler. Allerdings ſtand er zunächſt vis-à-vis de rien und war 
mur auf die Verlegerhonorare und die Tantiemen ange⸗ 
wieſen. Aber die warme Freundſchaft und echte Bewun⸗ 
derung, die Liſzt ihm ſchenkte, ſchufen ihm bald einen klei⸗ 
nen Kreis von Verehrern, die ihm auch die nötigen Exiſtenz⸗ 
mittel zur Verfügung ſtellten. Vor allen Dingen kreuzte in 
Zürich die Frau ſeinen Weg, die berufen war, in ſeinem 
Kunſtſchaffen eine wichtige Rolle zu ſpielen, da an ihrer 
Begeiſterung und Verehrung ſeine Phantaſie ſich immer 
aufs neue entzündete: Mathilde Weſendonck, die Gattin 
eines Großkaufmanns, der in Zürich eine Villa bewohnte 
und in einem Häuschen neben ſeinem Heim Wagner in 
edelmütiger Weiſe ein Aſyl bot. Nicht umſonſt trägt das 
Vorſpiel zur „Walküre“ die Buchſtaben Gleſegnet) Slei) 
Mälathilde)! Nicht umſonſt entſtand in Zürich der „Triſtan“! 
Im übrigen nennt Wagner die Züricher Zeit „die Periode 
des bewußten künſtleriſchen Wollens“. Alle die Ideen, die 
in ihm gärten, fanden hier ihren Niederſchlag in einer 
großen Anzahl theoretiſcher Schriften: „Die Kunſt und die 

2* 


20 1. Wagners Leben. 


Revolution“ (1849); „Das Kunſtwerk der Zukunft“ (1850) f 
„Kunſt und Klima“ (1850); „Oper und Drama“ (1851); 
„Eine Mitteilung an meine Freunde“ (1851). Er ver⸗ 
ließ Zürich nur gelegentlich, um einigemal nach Paris zu 
reiſen oder Norditalien zu beſuchen oder 1855 in London die 
Konzerte der Philharmoniſchen Geſellſchaft zu dirigieren. 
Sonſt aber lebte er nur ſeinem Schaffen, dem eine ganze 
Menge dramatiſcher Pläne entſprang: das Nibelungen⸗ 
drama in feinen einzelnen Phaſen, die Pläne zu einer gro= 
ßen heroiſchen Oper, „Siegfrieds Tod“, zu einem hiſtori⸗ 
ſchen Drama, „Friedrich Barbaroſſa“, zu einem religiöjen, 
„Jeſus von Nazareth“, einem romantiſchen, „Wieland der 
Schmied“ und einem klaſſiſchen, „Achilleus“. Inzwiſchen 
erfolgte durch Liſzts eifrige propagandiſtiſche Tätigkeit die 
erſte Aufführung des „Lohengrin“ am 28. Auguſt 1850 im 
Weimar, die einen gewaltigen Erfolg hatte und inſofern 
von großer Bedeutung wurde, als nunmehr auch der „Tann⸗ 
häuſer“ auf mehreren deutſchen Bühnen ſich einzubürgern 
begann — auf deutſchen Bühnen! Denn in Paris 
ſtieß 1861 der „Tannhäuſer“ fo auf Widerſpruch, daß Wagner 
ihn nach drei Aufführungen zurückzog. Die Aufführung, 
die von Napoleon empfohlen war, hatte aber doch ihr Gutes, 
denn Napoleons rückhaltlos geäußerte Anerkennung von 
Wagners Genie machte jenſeits des Rheines Eindruck und 
mag wohl zu der 1862 erfolgenden Amneſtie des Meiiters 
beigetragen haben. 

Inzwiſchen aber hatte nun die beglückende und jo un⸗ 
endlich früchtereife Zeit im Weſendonckſchen Aſyl ein plötz⸗ 
liches und unſchönes Ende gefunden. Zwiſchen Wagners: 
Frau und Mathilde Weſendonck war es zu Auseinanderſetzun⸗ 
gen gekommen, die ein Weiterſpinnen der Beziehungen un⸗ 
möglich machten. Sie machten aber gleichzeitig die Tren- 
nung Wagners von feiner Frau nötig. An ſeine Schweſter 
Kläre ſchreibt der Meiſter über feine Frau am 20. Auguit 
1858: „Die vielen widerwärtigen Schickſale, die ſie mit mir 
erlebt, und über die mich mein innerer Genius leicht hin⸗ 
weghob, ſtimmen mich auch gegen ſie rückſichtsvoll; ich möchte 
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ihr ſo wenig wie möglich wehe tun, denn eigentlich dauert ſie 
mich doch immer ſehr! Nur fühle ich mich fortan unfähig, 
es an ihrer Seite auszuhalten; auch ihr kann ich dadurch 
nicht nützen: ich werde ihr immer unbegreiflich und ein 
Gegenſtand des Argwohns ſein. Somit — getrennt! Aber, 
in Güte und Liebe! Ich will nicht ihre Schmach.“ 

Im Herbſt 1859 verließ Wagner Zürich und ging nach 
Paris, das ihn zum zweitenmal enttäuſchen ſollte. Seine 
Briefe aus dieſer Zeit ſind voll von Klagen einerſeits über 
die Verſtändnisloſigkeit des Publikums ſeiner Kunſt gegen⸗ 
über und andererſeits über die für ihn ſchmachvollen Wege, 
auf denen er ſich die nötigen Exiſtenzmittel ſchaffen mußte; 
denn daß er in ſchlechte und unzulängliche Aufführungen 
ſeiner Werke, ja ſogar von Bruchſtücken derſelben in Kon⸗ 
zerten willigen mußte, bereitete ihm naturgemäß tiefe 
ſeeliſche Schmerzen, diente aber auch nicht gerade dazu, 
das Verſtändnis und die Liebe für ſeine Kunſt im Publikum 
zu fördern. Die Sehnſucht nach dem „grünen Hügel“ aber, 
wie er das Züricher Aſyl nannte, war noch immer wach! 
Wie rührend klingt die Klage in dem Brief vom 6. April 
1861 an Mathilde: „Mein Kind! Wohin iſt das Glück der 
Talderon⸗Abende entflohen? Welcher Unſtern hat mich um 
mein einzig würdiges Aſyl gebracht?“ Von Paris ging er 
1862 nach Wien; auch hier wieder eine Zeit herbſter künſt⸗ 
leriſcher Enttäuſchungen, peinlicher materieller Sorgen, ge- 
ſcheiterter Hoffnungen, eine Zeit, deren Trübſal er auch durch 
Konzertreiſen in Oſterreich, Rußland und dem ihm wieder 
eröffneten Deutſchland nicht mildern konnte. Seine Zu⸗ 
kunft ſchien immer dunkler und düſterer zu werden; planlos 
reiſt er eine Zeitlang umher: nach Wien, nach Zürich, nach 
Stuttgart — da plötzlich bricht die Sonne durch die dunklen 
Nebelhüllen; „die große Wendung“, wie Glaſenapp es nennt, 
tritt ein! Am 3. Mai 1864 läßt ſich in Stuttgart bei 
Wagner im Hotel ein Herr melden: „von Pfiſtermeiſter, 
Secretaire aulique de S. M. le roi de Bavière“. Wagner 
iſt erſt unſchlüſſig, ob er ihn empfangen ſoll, und 
tut es dann dennoch. Wendelin Weißheimer (Erlebniſſe 
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mit R. Wagner uſw., Leipzig 1898) erzählt darüber: „Um 
bei dieſer Unterredung nicht zu ſtören, trat ich während 
derſelben auf den Korridor. Sie dauerte lange und immer 
länger — ein gutes Zeichen! Als der genannte Herr ſich 
endlich empfahl und ich mit klopfendem Herzen wieder ein⸗ 
treten konnte, zeigte mir der von ſeiner plötzlichen Glücks⸗ 
wende ganz überwältigte Wagner einen koſtbaren Brillant⸗ 
ring des Königs, und deſſen in wunderbarem Glanz leuch⸗ 
tende Photographie auf dem Tiſch; mit den Worten: „Daß 
mir das paſſiert — und gerade jetzt paſſiert!“ fiel er 
mir, vor Freude außer ſich, laut weinend um den Hals!“ 
Die Sonne war aufgegangen im Leben Richard Wagners, 
die Sonne einer königlichen Gunſt, und ihre jungen Strah⸗ 
len koſten ſchmeichelnd den Pfad, den der Meiſter nunmehr 
beſchreiten ſollte, den Pfad zur Höhe, zur Erfüllung! 
Der junge, eben erſt gekrönte König Ludwig II. von 
Bayern hatte kurz vorher nach einer „Lohengrin“-Auf⸗ 
führung ſchon geäußert, daß er dereinſt als Herrſcher der 
Welt zeigen wolle, wie hoch er das Genie Wagners zu ſtellen 
wiſſen werde. Sofort nach ſeinem Regierungsantritt ſetzte 
er ſein Verſprechen in die Tat um und ſandte ſeinen Hofmar⸗ 
ſchall, der übrigens wahre Irrfahrten nach Wagners Aufent⸗ 
halt anſtellte, um den Meiſter ſofort nach München zu holen. 
Aus dem Ausflug in die „Rauhe Alb“, wohin Wagner „von 
der Welt verſchwinden“ wollte, um die „Meiſterſinger“ zu 
vollenden, wurde nun der Einzug in München. Fuchs und 
Kreowski betiteln in ihrem famoſen, friſch und lebendig ge⸗ 
ſchriebenen Werk „Richard Wagner in der Karikatur“ die 
Münchener Zeit „In der Münchener Zerreibungszone“ und 
geben von den Hauptmächten, gegen die eine neue Kunſt, 
die Kunſt Wagners, ankämpfen mußte, folgende hübſche Dar⸗ 
ſtellung: „Die eine (der drei Fronten, nach der hin Schlacht⸗ 
ſtellung genommen werden mußte) hieß Partikularismus; 
die andere, fraglos die allmächtigſte, darum gefährlichſte 
unter allen: römiſcher Klerikalismus; die dritte: Münchener 
Bier⸗ und Weißwurſtphiliſtertum. Als ein chemiſches Sub⸗ 
ftrat dieſer Trias, als eine „Species Homunculi“ ſozuſagen 


1. Wagners Leben. 23 


ſtellte ſich die Hof⸗ und Kunſtbeamtenſchaft dar. Hier war 
alles „nur Dreſſur“. Trotzdem — es lebte doch auch eine 
große Gebärde, eine geziemend hochkünſtleriſche Tradition, 
ein gewiſſes Etwas, das man ſüddeutſche Geiſteskultur nen⸗ 
nen könnte.“ Wagner war den Münchnern kein Unbekann⸗ 
ter. Zwar war der „Fliegende Holländer“ ſchon 1841 zu⸗ 
rückgewieſen worden; dagegen hatte es der „Tannhäuſer“ 
1855 ſogar zu Kaſſenerfolgen gebracht; „Lohengrin“ wurde 
1859 wieder vom Repertoir abgeſetzt — die Aufführung war 
wohl zu ſchlecht geweſen. „Meine Sache iſt: Revolution zu 
machen, wohin ich komme,“ dieſes Wort Wagners trifft auch 
auf die Münchener Zeit zu, die übrigens mit der Dresdener 
Zeit eine verzweifelte Ahnlichkeit hatte. Auch hier eine 
enorme, künſtleriſch reformatoriſche Tätigkeit, ein Anſpan⸗ 
nen aller Kräfte: die Pläne einer Muſikſchule nach neuen 
Prinzipien; eines großen Feſtſpielhauſes nach dem Ent⸗ 
wurf Gottfried Sempers; Aufführungen vom „Holländer“, 
„Tannhäuſer“ und die idealen erſten Aufführungen des 
„Triſtan“, mit denen die Namen Bülows. und des Ehepaares 
Schnorr ewig verknüpft ſein werden. Dazu kommen neue 
Schöpfungen: „Über Staat und Religion“, der Klavieraus⸗ 
zug der „Walküre“ erſcheint, der Huldigungsmarſch wird 
komponiert, die Arbeit an den „Meiſterſingern“ wieder auf⸗ 
genommen. Während dieſer gewaltigen Tätigkeit, die der 
Unermüdliche, Ewigjunge hier entfaltete, ballte ſich aber 
ſchon das Unwetter über ſeinem Haupt zuſammen. Die 
wagnerfeindliche Preſſe hatte ſchon fleißig vorgearbeitet 
und alle möglichen unſinnigen oder entſtellten Berichte über 
Wagners Privatleben und ſein Verhältnis zum König zu⸗ 
ſammengetragen. Dazu kam die reaktionäre Luft, die, wie 
weiland über Dresden, jetzt auch über München lagerte und 
in der Perſon des begünſtigen Wagner einen willkommenen 
Blitzableiter für ihre Gewitterſtimmung fand. Die In⸗ 
trigen, die ſich im bayriſchen Miniſterium abſpielten, konn⸗ 
ten auf des Königs Günſtling bequem abgelenkt werden, 
ohne daß man die geheimen Drähte des Regierungsmecha⸗ 
nismus ſpielen ſah. Und was erreicht werden ſollte, wurde 
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erreicht. Der Sturm brach los gegen den „bezahlten Muſik⸗ 
macher“, den „Barrikadenmann von Dresden“ — und was 
für liebliche Ausdrücke die bis zur fanatiſchen Wut erhitzte 
Preſſe noch fand, um Wagner, der doch tatſächlich jeder 
politiſchen Partei fern und über den Parteien ſtand, in das 
politiſche Räderwerk hineinzuſtoßen, damit es ihn zermalme. 
Die ultramontane Partei ſetzte ſogar eine Adreſſe in Szene, 
die dem König vorgelegt wurde; ſein Großoheim legte in 
einer Privataudienz ihm nahe, daß nur die ſchleunige Ent⸗ 
fernung Wagners hier helfen könne. Die Miniſter ſchloſſen 
ſich dieſem Wunſch an — kurz und gut: dem Treiben der 
Hetzmeute fielen ſchließlich des Königs Überzeugung und — 
Richard Wagner zum Opfer; am 7. Dezember erhielt er 
vom König den ſchönen, traurigen Brief, worin er ihn noch⸗ 
mals bittet, München zu verlaſſen, und am 10. Dezember 
reiſte Wagner ab. So endete dieſer kurze Roman aus dem 
Leben eines Königs und eines Künſtlers. Während der Künſt⸗ 
ler aber überwand und ſich durch das Geſtrüpp einen Weg 
zur Höhe bahnte, laſtete auf dem König bis an ſein trauriges 
Ende die Tragik dieſer zerſtörten Hoffnungen. 

Der Meiſter begab ſich zunächſt nach Genf, wo die Arbeit 
an der Meiſterſingerpartitur wieder aufgenommen wurde. 
Aber er fühlte ſich nicht behaglich dort, und nach längerem 
Suchen ließ er ſich im Hof Triebſchen bei Luzern nieder. 
Im ſelben Jahr 1866 ſtarb ſeine Gattin Minna; die Nach⸗ 
richt von ihrem Tode erreichte ihn auf einer Erholungsreiſe 
durch das ſüdliche Frankreich. Bekanntlich fand Wagner in 
Liſzts Tochter Coſima, der früheren Gattin Hans von 
Bülows, die zweite Gefährtin ſeines Lebens, das ihm nun⸗ 
mehr, während der folgenden ſechs Jahre in Triebſchen, 
in ſtiller Schaffensglückſeligkeit dahinfloß. Hier wurden 
„Meiſterſinger“ „Siegfried“ und „Götterdämmerung“ voll⸗ 
endet, das „Siegfriedidyll“ komponiert, die Schriften „über 
das Dirigieren“, „über die Beſtimmung der Oper“ und 
„Beethoven“ verfaßt, und vor allen Dingen die Idee des 
Feſtſpielhauſes in allen Einzelheiten ausgebaut. Der Ge⸗ 
danke, in Bayreuth dieſe Idee zu verwirklichen, ſtammt 
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wohl aus dem Jahre 1870; 1871 erſchien bereits die Flug⸗ 
ſchrift: „Über die Aufführung des Bühnenfeſtſpieles: der 
Ring der Nibelungen“; in der Zeit vom 17.—20. April be⸗ 
ſuchte Wagner Bayreuth und tat die erſten entſcheidenden 
Schritte. Hieran ſchloß ſich eine Reiſe nach Leipzig, Dres⸗ 
den, Berlin (wo der Meiſter Triumphe feierte), Darmſtadt, 
Heidelberg, die den Erfolg hatte, daß die pekuniäre Grund⸗ 
lage für das Bayreuther Unternehmen von ſeinen Freunden 
geſichert wurde, zunächſt durch den Plan einer Ausgabe von 
Patronatsſcheinen, ſodann durch die Gründung von Richard 
Wagner⸗Vereinen. Ende April 1872 ſiedelte Wagner nach 
Bayreuth über, und hier erfolgte am 22. Mai die Grund⸗ 
ſteinlegung zum Feſtſpielhauſe. 

Während des Baues vollendete Wagner in ſeinem ſchö⸗ 
nen Heim „Wahnfried“ die „Nibelungen“, leitete Konzerte 
in deutſchen Städten und durfte ſich der ſteigenden Erfolge 
ſeiner Bühnenwerke im Reiche freuen. Endlich, Anfang 
Auguſt 1876, fanden die erſten Aufführungen vor einem 
Publikum ſtatt, das Kaiſer und Könige zu den Seinen zählte, 
und als am Sonntag, den 13. Auguft, dem denkwürdigen 
Tage der erſten Aufführung, beim Eintritt des deutſchen 
Kaiſers in das Haus ein Jubelſtrom erbrauſte; als ferner 
am 17. Auguſt, nach dem Schluß der „Götterdämmerung“, 
Wagner die toſende Menge nur durch ſein Erſcheinen be⸗ 
ruhigen konnte, wobei er die bekannten Worte ſprach: „Sie 
haben jetzt geſehen, was wir können; nun iſt es an 
Ihnen, zu wollen. Und wenn Sie wollen, ſo haben wir 
eine Kunſt“ — da mag wohl in der Bruſt eines manchen, 
der nicht in der beſtwollenden Abſicht nach Beyreuth gepilgert 
war, eine Ahnung aufgedämmert ſein, daß er einen kunſt⸗ 
geſchichtlichen Wendepunkt miterlebt habe, eine Stunde, in 
der die deutſche Kunſt wieder einmal auf einem Gipfel 
angelangt war! 

Was nun noch kommt, iſt raſch erzählt. Wagner arbei⸗ 
tete am „Parzival“, gründete die Bayreuther Blätter, in 
denen er eine Menge äſthetiſcher Aufſätze veröffentlicht; 
der „Parzival“ ſelbſt wird 1882 in Palermo veröffentlicht, 
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wohin der Meiſter ſich zur Erholung begeben hatte. In 
demſelben Jahre noch wurde das letzte Werk aufgeführt. 
Im September ging es dann zum Winteraufenthalt nach 
Venedig. Hier erfüllte ſich ſein Geſchick: der Tod nahm 
dem nimmermüden Mann die Feder aus der Hand. Am 
13. Februar 1883 machte ein Herzſchlag ſeinem Leben ein 
Ende. Die Leiche wurde nach Bayreuth überführt; dort 
ruht der tote Meiſter im Gartenfrieden ſeiner Beſitzung. 
Sein Werk aber ſollte weiterleben; unter den letzten Auf⸗ 
zeichnungen Wagners fand man die Worte: „Durch Auf⸗ 
führung ſeiner Werke ehrt man einen verſtorbenen Künſtler 
weit höher und in einem edleren Sinne, als durch Nieder⸗ 
legen von Lorbeerkränzen auf ſeinem Sarge.“ Dieſer letzte 
Wille wurde von des toten Künſtlers Freunden in die Tat 
umgeſetzt. Schon Pfingſten 1883 wurde in Nürnberg der 
Allgemeine Richard Wagner⸗Verein zur Erhaltung und 
Fortführung der Bayreuther Feſtſpiele ins Leben gerufen. 
Was Bayreuth heute iſt, weiß die Welt; wenn nicht alles 
im Sinne des Meiſters dort gehandhabt wird, ſo liegt das 
an den Verhältniſſen, die ſich ebenſo ändern wie die Zeiten. 
Aber, wie Hermann Bahr einmal ausführt: während alle 
anderen Theater Geſchäftstheater ſind und mitten in unſer 
tägliches Leben eingezwängt, ſo daß der Zuſchauer noch heiß 
von ſeinen Sorgen kommt, den Dunſt der Arbeit mit ſich 
bringt und ungeduldig ſitzt, von ſeinen grauen Gedanken 
des Erwerbs, des Berufs umringt — in Bayreuth iſt es 
anders: „Nur hier allein wird er losgeriſſen, tritt aus ſeiner 
zufälligen, gemeinen Exiſtenz heraus und fühlt ſich, bevor 
noch die Fanfaren klingen, zur inneren Bereitſchaft ge⸗ 
ſtimmt. Nur hier allein iſt es ein Feſt. Wem es je ver⸗ 
gönnt geweſen, dies mit frommer Seele zu empfangen, der 
kann ſich Bayreuth aus unſerem geiſtigen Leben nicht mehr 
fortdenken ohne das Gefühl, die ganze Nation wäre dadurch 
mit einem Schlage innerlich verarmt.“ 

Und wenn wir von Bayreuth abſehen, müſſen wir ge⸗ 
ſtehen, daß ſich das Werk Wagners die Welt erobert hat. 
Seine Werke beherrſchen das Repertoir der deutſchen Bühnen 
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vollkommen mit durchſchnittlich 1700 Aufführungen pro Jahr; 
das Ausland wird ſich mehr und mehr der Bedeutung dieſes 
Werkes bewußt und kann ſich ſeinem machtvollen Zauber nicht 
mehr entziehen; der vielgeſchmähte „Gralsraub“ (die uner⸗ 
laubte Aufführung des „Parzival“ in Amerika) iſt ſchließlich 
doch nur ein Triumph deutſcher Kunſt im Ausland! 

Je weiter wir uns zeitlich von Wagner entfernen, um 
ſo näher kommen wir ihm innerlich; eine „Wagnerfrage“ 
gibt es eigentlich heute nicht mehr; aber wir dürfen auch 
nicht verkennen, daß mit Wagner ein Gipfel erreicht iſt, der 
nicht übergipfelt werden kann. Die vielfachen Verſuche hier⸗ 
zu ſtellen ſich immer wieder als ſchwachfüßige Epigonenkunſt 
heraus. Abgeſehen von allgemeinen Kunſtprinzipien, die 
Wagner gefunden und ein für allemal feſtgeſtellt hat, wird 
nunmehr eine neue Kunſt neue Pfade ſuchen müſſen und — 
finden! 
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Die Erſcheinung des Wagnerſchen Kunſtwerkes iſt die 
reifſte Blüte derjenigen Geiſtesſtrömung und Stimmung der 
Volksſeele, die ihre Wurzeln hinabſenkt bis in den Anfang 
des 19. Jahrhunderts und gemeiniglich als „Romantik“ be⸗ 
zeichnet wird. Die Romantik löſt die klare Kühle, die vor⸗ 
nehme Größe der Klaſſizität ab und flüchtet ſich aus deren 
Marmorhallen hinaus in die mondbeglänzte Wundernacht, 
wo die blaue Blume blüht und dem Glücklichen leuchtet. 
Die dunkle Welt des Gefühls, des verſchwimmenden, nebel⸗ 
haften Scheins, der zauberhaften Vergangenheit — das iſt 
ſo recht die Welt der Romantiker; die ganz großen, patheti⸗ 
ſchen, allgemeinen Charaktere und Stimmungen, wie die 
klaſſiſche Kunſt ſie liebt, löſt die Romantik auf ins immer 
Feinere, Individueller: ihr wird das Charakteriſtiſche 
Hauptſache, und vom Alltäglichen, Selbſtverſtändlichen wen⸗ 
det ſie ſich ab, vermengt hiſtoriſche Elemente mit Märchen⸗ 
haftem und berauſcht ſich am freien Spiel der Phantaſie. 
Es genügt, hier an Grimms Märchen, Tiecks phantaſtiſche 
Ritterromane, Brentanos Volksliederſammlungen zu er⸗ 
innern, oder die Namen Eichendorff, Uhland, Hauff, Rückert, 
Chamiſſo uſw. zu nennen, oder endlich der Rethel, Schwind, 
Ludwig Richter zu gedenken, um ſofort die dichteriſchen und 
maleriſchen Schätze, die die Romantik zeitigte, im Geiſt vor 
ſich ausgebreitet zu ſehen. 

In der Muſik, die ja als die Kunſt des Gefühls in der 
Romantik den denkbar günſtigſten Nährboden fand, iſt es 
Karl Maria von Weber, der als erſter Muſiker die „roman⸗ 
tiſche Wunderblume“ bricht. Das nationale Volksbewußt⸗ 
ſein, das erſt unter Napoleons Schlägen erwachte und ſich 
nach dem Einzug der Verbündeten 1814 zu heller Flamme 
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entwickelt, kam hinzu. Webers „Freiſchütz“ führt in den 
deutſchen Wald, wie wir ihn alle kennen und lieben, 
in den Kreis der Jäger und Dorfburſchen, in das traute 
Förſterhaus, in die geheimen Gründe, wo böſe, dämoniſche 
Gewalten ihr Weſen treiben — das alles künſtleriſch dar⸗ 
geſtellt zu ſehen, war ein Bedürfnis, und da es nun im er⸗ 
löſenden Kunſtwerk, mit den zarten und doch kräftigen Far⸗ 
ben der Romantik gemalt, von wunderſam traut klingenden. 
Tönen umgoſſen, in die Erſcheinung trat, da wirkte es auch 
wie eine Erlöſung, und der Erfolg des „Freiſchütz“ 1821 
war ein ungeheurer! „Oberon“ und „Guryanthe“ folgten, 
und dann tritt der heute leider über Gebühr vernachläſſigte 
Heinrich Marſchner auf den Plan, der im „Hans Heiling“ 
und noch mehr im „Vampir“ das Spukhaft⸗Phantaſtiſche 
nach der wilden, düſter⸗dämoniſchen Seite hin ausbaut. Und 
noch eine glänzende Erſcheinung am Kunſthimmel des mitt⸗ 
leren 19. Jahrhunderts muß erwähnt werden: Meyerbeer, 
der Kosmopolit, der die ſüße Geſchmeidigkeit der Melodie 
von den Italienern, die Kunſt der Deklamation und der 
dramatiſchen Kontraſte von den Franzoſen, das gründliche 
Können und einen Schuß wirklichen Gefühls von den Deut⸗ 
ſchen entlehnte und in ſeinen Opern zu grandioſen Bühnen⸗ 
werken verſchmolz, denen aber eben das Letzte und Wichtigſte 
fehlte: der einheitliche nationale Stil und die Echtheit und 
Wärme des Gefühls. Auf dieſem eben geſchilderten Grunde 
nun baute Wagner, und wir können die einzelnen Phaſen 
ſeiner Entwicklung genau verfolgen. 

In ſeinen erſten Opern „Die Hochzeit“ und „Das 
Liebesverbot“ iſt er, wie ich ſchon bemerkte, noch vollſtändig 
abhängig von den Klaſſikern Mozart und beſonders Beet⸗ 
hoven und Weber einerſeits, von den Italienern und ihrer 
ſinnlich reizvollen Melodik andererſeits. Die Weltanſchau⸗ 
ung des Zwanzigjährigen aber ſteht unter dem Einfluß des 
„Jungen Deutſchland“, in deſſen Lehren und Tendenzen 
Heinrich Laube ihn einführte. Wie alle die Feuergeiſter 
der dreißiger Jahre, ſchwärmte er für Heinſes Ardinghello, 
verachtete die philiſterhafte chriſtliche Moral und die Heilig⸗ 
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keit der Ehe und warf ſich ganz der frohen Sinnenluſt, der 
politiſchen Raufboldenhaftigkeit, der genialen Liederlichkeit 
dieſes Literatentums in die Arme. 

Dagegen ſteht er in der dritten Oper „Die Feen“ ganz 
und gar auf dem Boden der ſchwärmeriſchen Romantik. 
Chamberlain macht mit Recht auf das paarweiſe Auftreten 
der Werke in Wagners erſter Lebensperiode aufmerkſam (zu 
betonen iſt noch der ſcharfe Kontraſt des jeweiligen Paares); 
er ſagt: „Hier ſehen wir „Die Feen“ und „Das Liebesverbot“ 
unmittelbar nacheinander entſtehen; dann, nach mehrjähriger 
Pauſe, folgen die ebenſo ſtark kontraſtierenden Werke 
„Rienzi“ und der „Fliegende Holländer“ ... auch die Ge⸗ 
ſtalten von „Tannhäuſer“ und „Lohengrin“ ſtiegen gleich⸗ 
zeitig vor der Phantaſie des Meiſters auf.“ Man könnte 
auch „Triſtan“ und „Meiſterſinger“ oder „Nibelungen“ und 
„Parzival“ auf dieſe Weiſe zuſammenkoppeln — ohne aller⸗ 
dings zu einem anderen Ergebnis zu kommen, als dem, daß 
es in den Werkſtätten des ſchaffenden Genies noch viel ge⸗ 
heimnisvoll komplizierter zugeht, als beſchränkte Schulweis⸗ 
heit ſich träumen läßt. In das Jahr 1834 fällt Wagners 
erſter ſchriftſtelleriſcher Verſuch, der Aufſatz „Die deutſche 
Oper“; er erſchien in Laubes „Zeitung für die elegante 
Welt“. Es heißt in dieſem Artikel: „Eine deutſche Oper 
aber haben wir nicht, und der Grund dafür iſt derſelbe, aus 
dem wir ebenfalls kein Nationaldrama beſitzen. Wir ſind 
viel zu geiſtig und viel zu gelehrt, um warme, menſchliche 
Geſtalten zu ſchaffen“, und dieſe Anſicht ſtimmt mit der 
Laubes überein, der Deutſchland einmal „die Schulſtube 
Europas“ genannt hatte. Aus ſolchen Ideen heraus wuchs 
nun der Wunſch des jungen Komponiſten, ſelbſt ein ſolches 
deutſches Opernwerk zu ſchaffen, und als erſte Frucht dieſes 
Wunſches begrüßen wir den 1839 entſtandenen „Rienz i“. 
Die Ausführung der Oper war eine Heldentat, denn Wagner 
wußte, daß ein fo groß angelegtes Werk auf einer deut- 
ſchen Provinzbühne zur Zeit niemals zur Aufführung ge⸗ 
bracht werden konnte. Es war die Zeit, wo Roſſinis „Tell“, 
Aubers „Stumme“ und „Liebestrank“, Meyerbeers „Robert 
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der Teufel“ und „Hugenotten“, Halévys „Jüdin“ und Do⸗ 
nizettis „Lucia“ ſich die Bühne eroberten, und Wagners 
Abſicht mag wohl geweſen ſein, etwas Ahnliches für die 
Große Oper in Paris zu ſchreiben. Groß angelegte Final⸗ 
ſätze, prunkende Aufzüge und klirrender Waffenlärm, zahl⸗ 
reiche Enſembles und virtuoſe Arien — kurzum: das ganze 
Rüſtzeug der Großen Oper ſetzte er in Bewegung, um das 
ihm vorſchwebende Ideal zu erreichen. Hinſichtlich der Dich⸗ 
tung aber ging ſein Ehrgeiz nicht weiter, als ein gutes, wirk⸗ 
ſames Opernlibretto zu ſchreiben, wie es eben damals die 
Sehnſucht aller Opernkomponiſten war. Und das gelang ihm 
ſo vortrefflich, daß er ſpäter von dieſem Werk nichts mehr 
wiſſen wollte, ſondern es Liſzt gegenüber als ein Effektſtück 
bezeichnete, das höchſtens dazu tauge, Geld einzubringen. 
Wir ſchätzen heute „Rienzi“ höher ein; es iſt nicht nur das 
„Drama der Julirevolution“, von dem ganzen glühenden 
Freiheitshauch der Zeit durchweht, ſondern es iſt auch tat⸗ 
ſächlich ein Drama, ganz und gar von einer dramatiſchen 
Idee beherrſcht und hinſichtlich der Charakterentwicklung 
ſeines Titelhelden von einer beachtenswerten pſychologiſchen 
Logik und Wahrheit. 

Ganz anders „Der fliegende Holländer“. 
Mit ihm, ſo ſagt Wagner ſelbſt, „beginnt meine Laufbahn 
als Dichter, mit der ich die des Verfaſſers von Operntexten 
verließ.“ Der Stoff iſt durchaus romantiſch; die Dichtung 
ſelbſt nicht wie die zum „Rienzi“, nach einem Bulwerſchen 
Roman oder wie das „Liebesverbot“ nach Shakeſpeare ge⸗ 
arbeitet, ſondern nach der knappen Heineſchen Vorlage und 
einer alten Matroſenſage frei verfaßt. Wagner tritt alſo 
hier als ſelbſtändiger Dramatiker auf. Ganz und gar 
romantiſch iſt auch das eminent ſtarke Naturgefühl, das im 
„Holländer“ zutage tritt und in einer gewaltigen, ebenſo 
realiſtiſchen wie neuen Tonſprache ſich äußert; für das 
Heulen und Pfeifen des Sturmes oder das Brauſen und 
Toſen des Meeres hat er geniale, packende Farben gefunden 
— Farben, die allerdings im Keim auch ſchon bei Weber und 
Genoſſen vorbereitet waren. Man denke daran, wie Weber 
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uns in der Ouvertüre zum „Freiſchütz“ die Poeſie des Wal⸗ 
des, des vom lockenden Hornruf durchtönten oder vom Wind 
durchrauſchten oder von den finſteren Gewalten der Nacht 
durchſchauerten Waldes malt! Aber Webers Farben ſind 
zart und fein gemiſcht, während Wagner al fresco malt und 
für das Grelle auch wirklich grelle Farben findet. Solche 
Naturbilder finden ſich bei Wagner oft genug und ſtellen⸗ 
weiſe von unnachahmlicher Großartigkeit, wie das Bild des 
vom Feuer umloderten Walkürenfelſens, der in Donner 
und Blitz durch die Wolken ſauſenden Walküren — oder 
ſolche von unbeſchreiblich intimem Reiz, wie das Waldiveben, 
der Karfreitagszauber. Auch in der Schilderung der Cha⸗ 
raktere iſt der „Holländer“ weſentlich vertieft, wenn auch 
noch nicht die anſchauliche Plaſtik hervortritt, die wir ſpäter 
an dem Meiſter bewundern. Endlich ſei noch der nachher 
erwähnten Auflöſung der feſtſtehenden Opernformen gedacht, 
deren zerſetzender Prozeß ſich im „Holländer“ ſchon ganz 
leiſe ankündigt. Schließlich iſt noch als außerordentlich 
wichtig das Problem der Erlöſung anzuſchneiden, das im 
„Holländer“ zum erſtenmal und von da ab immer bei 
Wagner in die Erſcheinung tritt. Zieht man das Ergebnis 
all dieſer Betrachtungen, fo muß man ſagen, daß im „Hot⸗ 
länder“ das innerlich dramatiſche Moment dem äußerlich 
theatraliſchen die Wage hält, daß in der Realiſtik des muſi⸗ 
kaliſchen Ausdrucks etwas durchaus Neuartiges geboten und 
der Bruch mit dem vorhandenen Opernſchema wenigſtens 
verſucht iſt. 

Nun kommt die Pariſer Zeit. Sie hat trotz aller zer⸗ 
reibenden Leiden und demütigenden Entbehrungen für Wag⸗ 
ners Entwicklung wenigſtens das Gute, daß er hier in der 
Fremde den Wert deutſcher Art und deutſchen Weſens ken⸗ 
nen und ſchätzen lernte und auf der Heimkehr, beim An⸗ 
blick des Rheinſtromes, mit Tränen im Auge ſeinem deut⸗ 
ſchen Vaterlande ewige Treue ſchwur. 

Es iſt hier an der Zeit, dem Novellenzyklus, der in 
Paris entſtand und unter dem Titel „Ein deutſcher Muſiker 
in Paris“ in die geſammelten Werke aufgenommen wurde. 
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einige Worte zu widmen. In dem Aufſatz „Eine Pil⸗ 
gerfahrt zu Beethoven“ finden wir die Theo⸗ 
reme des ſpäteren Wagner ſchon vorbereitet und Beethoven 
ſelbſt in den Mund gelegt: In einer Oper nach feinem 
(Beethovens) Sinne würde nichts von Arien, Duetten und 
all dieſen glänzenden Lügen und dieſem brillanten Unſinn 
zu finden ſein; es müſſe vielmehr ein muſikaliſches Drama 
im Sinne Shakeſpeares ſein. Die menſchliche Stimme 
ſei kein Virtuoſeninſtrument, ſondern repräſentiere das 
menſchliche Herz und deſſen abgeſchloſſene individuelle Emp⸗ 
findung. Die Orcheſterinſtrumente dagegen gäben die ins 
Unendliche hinausſchweifenden Urgefühle wieder. In der 
Vereinigung beider Elemente liege das Ideal. 

„Ein Ende in Paris“ ſchildert einen junger 
Muſiker, der der (ſelbſt heute noch) naiven Anſicht iſt, 
Talent allein genüge, um ihn in Paris berühmt zu machen. 
Natürlich ſtirbt er halb verhungert, aber mit dem ſtarken 
und mutigen Glaubensbekenntnis auf den Lippen: „Ich 
glaube an Gott, Mozart und Beethoven, ingleichen an ihre 
Jünger und Apoſtel; ich glaube an den heiligen Geiſt und 
an die Wahrheit der einen unteilbaren Kunſt; ich glaube, 
daß dieſe Kunſt von Gott ausgeht und in den Herzen aller 
erleuchteten Menſchen lebt“ uſw. 

„Ein glücklicher Abend“ enthält die Keim⸗ 
anſichten Wagners über das unſichtbare Orcheſter. Für die 
Muſikäſthetik ſind folgende Ausführungen intereſſant und 
wichtig: Es liegt nicht im Weſen der Muſik, etwas klar 
und beſtimmt auszuſprechen; vielmehr: wo die Sprache auf⸗ 
hört, beginnt die Muſik. Es iſt alſo nichts verkehrter, als 
den Inſtrumentalwerken großer Meiſter Bilder und Ge- 
ſchichten unterzulegen; denn der Muſiker glaubt nicht daran, 
und dem Laien wird dadurch höchſtens die Unbefangenheit 
geraubt. An dem Beiſpiel von Beethovens Eroica ſtellt 
dann Wagner ſehr bedeutſame Unterſuchungen an über die 
Pſychologie des künſtleriſchen Schaffens. 

„Über deutſches Muſikweſen“ iſt ein kunſt⸗ 
geſchichtlicher Exkurs, der, auf dem Bonmot fußend, daß 
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der Italiener Sänger ſei und die Muſik zur Liebe gebrauche, 
der Franzoſe als Virtuos zur Geſellſchaft, der Deutſche aber 
als Muſiker ſie als Wiſſenſchaft behandle, mit einem er⸗ 
erſtaunlichen hiſtoriſchen — ich möchte ſagen: Taſtgefühl die 
Entwicklung der Inſtrumentalmuſik aus dem Herzen des 
deutſchen Familienlebens darſtellt. Wir bewundern ferner 
in dieſem glänzend geſchriebenen Aufſatz die Sicherheit des 
Griffes, mit der Wagner ſcharf umriſſene Charakterbilder 
Roſſinis, Boieldieus, Aubers entwirft. 

In „Der Virtuos und der Künſtler“ legt 
Wagner den Gegenſatz feſt, der zwiſchen dem Ideal des 
Virtuoſen, nämlich: ein Kunſtwerk ſo zu reproduzieren, 
daß alle Aufmerkſamkeit von ſeiner Perſon abgelenkt und 
nur auf das Kunſtwerk konzentriert wird, und der Wirklich⸗ 
keit bzw. dem Publikum beſteht. Das wird mit einem ge⸗ 
radezu grotesken Humor exemplifiziert an einer Don Juan⸗ 
Vorſtellung in Paris, wo der Tyrann Publikum an der 
geiſtig wie muſikaliſch wundervollen Leiſtung Lablaches und 
der Griſi gar nichts fand, über die verrückten Manieren der 
Tenorruine Rubini aber vor Entzücken faſt außer ſich geriet. 
Solche Zuſtände mußten Wagner, bei dem immer der Dra⸗ 
matifer ein gewichtig Wörtlein mitſprach, mehr und mehr 
in einen ſchroffen Gegenſatz zum Publikum bringen; dieſer 
Gegenſatz zwiſchen dem ſubjektiv ſchaffenden Künſtler und 
dem nicht objektiv genug erfaſſenden Publikum, zwiſchen 
Genie und Mitwelt, iſt es, der Wagner ſpäter an die Schopen⸗ 
hauerſche Philoſophie anknüpfen läßt; er ſpielt auch in dem 
Aufſatz „Der Künſtler und die Offentlich⸗ 
keit“ eine große Rolle. Gerade dieſer Aufſatz iſt wunder⸗ 
voll geſchrieben. Der Anfang möge als Stilprobe hier Platz 
finden: 

„Wenn ich allein bin und in mir die muſikaliſchen 
Fibern erbeben, bunte, wirre Klänge zu Akkorden ſich ge⸗ 
ſtalten und endlich daraus die Melodie entſpringt, die als 
Idee mir mein ganzes Weſen offenbart; wenn das Herz 
dann in lauten Schlägen ſeinen ungeſtümen Takt dazu gibt, 
die Begeiſterung in göttlichen Tränen durch das ſterbliche, 
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nun nicht mehr ſehende Auge ſich ergießt, — dann ſage ich 
mir oft: welch großer Tor biſt du, nicht ſtets bei dir zu 
bleiben, um dieſen einzigen Wonnen nachzuleben, ſtatt daß 
du dich nun hinaus vor jene ſchauerliche Maſſe, welche Publi⸗ 
kum heißt, drängſt, um durch eine gänzlich nichtsſagende 
Zuſtimmung die abſurde Erlaubnis zur fortgeſetzten Aus⸗ 
übung deines Kompoſitionstalentes dir zu gewinnen!“ 

Der Grund dieſes mächtigen Dranges, ſich mitzuteilen, 
betteln zu gehen um die Gunſt des Publikums, iſt nach 
Wagner ein göttlicher Trieb. Das Genie glaubt an ſich, 
und dieſer Glaube macht es ſtolz, ſo daß es ein äußeres 
Glück entbehren kann. Der Peſſimismus, der aus dieſen wirk⸗ 
lich mit Herzblut geſchriebenen Zeilen ſpricht, iſt aber noch 
kein endgültiger, wie ſpäter der durch Schopenhauer aus⸗ 
gelöſte. 

In dem nächſten Artikel „Roſſinis Stabat 
mater“ zieht Wagner als Humoriſt mit allen Waffen 
der Satire gegen den Schlemmer und Genießer Roſſini zu 
Feld, der zur Abwechſlung ſich einmal fromm ſtellt und auch 
ein Publikum findet, das gläubig die Augen verdreht. 

Hiermit iſt die Aufſatzſerie zwar beendet, aber Wagner 
ſchrieb in Paris noch mehr Artikel, die ebenfalls in ſeine 
geſammelten Werke Aufnahme fanden. Es find dies „Über 
die Ouvertüre“, „Der Freiſchütz“, „Le 
Freischutz“ und Bericht über Halévys „La reine 
de Chypre“. In dem erſten Aufſatz gibt er einen über⸗ 
blick über die geſchichtliche Entwicklung der Ouvertüre ſo⸗ 
wie eingehende Analyſen der „Don Juan“- und „Leonoren“⸗ 
Ouvertüre, den Kern beider Werke natürlich im Innerſten 
erfaſſend. Nach ſeiner Anſicht ſoll die Ouvertüre idealer 
Prolog ſein und ſoll uns als ſolcher in die höhere Sphäre 
verſetzen, in der wir uns auf das Drama vorbereiten; in 
dieſem Sinne iſt ihm Glucks „Iphigenien“⸗Ouvertüre das 
Ideal, denn ſie gibt uns unmittelbar die Idee der griechi⸗ 
ſchen Tragödie, indem ſie uns abwechſelnd mit Schrecken 
und Mitleid erfüllt. 

Es iſt intereſſant, zu beobachten, wie bei Wagner immer 
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Theorie und Praxis Hand in Hand gehen: während er 
dieſe theoretiſchen Unterſuchungen anſtellt, komponiert er zu⸗ 
gleich die berühmte Fauſtouvertüre, deren Grund⸗ 
ſtimmung er mit den Goetheſchen Worten bezeichnet: 


„Der Gott, der mir im Buſen wohnt, 

Kann tief mein Innerſtes erregen; 

Der über allen meinen Kräften thront, 

Er kann nach außen nichts bewegen: 

Und ſo iſt mir das Daſein eine Laſt, 

Der Tod erwünſcht, das Leben mir verhaßt.“ 


Die beiden Aufſätze über den „Freiſchütz“ ſind von eine. 
ſchwärmeriſchen Verehrung für Weber — zu dem er jetzt nach 
ſeinem Kosmopolitismus wieder zurückkehrt — diktiert, und 
in heiligen Zorn gerät der junge Meiſter über die Ver⸗ 
ballhornung des Werkes durch die Pariſer Große Oper. 
Sein Humor treibt dabei wieder die köſtlichſten Blaſen. 

Die Pariſer Zeit hatte in Wagners Anſchauungen eine 
bedeutende Wendung herbeigeführt: er betrat eine neue 
Bahn: die der Revolution gegen die künſtleriſche Offentlich⸗ 
keit der Gegenwart, eine Revolution, die ſchließlich auch zu 
einer Empörung gegen die geſellſchaftlichen Zuſtände über⸗ 
haupt führen mußte. Dieſer Umſchwung erfolgte bereits 
1840, fiel alſo nicht mit dem Ausbruch der politiſchen Re⸗ 
volution von 1848 zuſammen; ich betone das nochmals, um 
den alten Irrtum zu zerſtören, daß Wagner mit vollem Be⸗ 
wußtſein ausſchließlich politiſcher Aufwiegler geweſen wäre. 

Die künſtleriſchen Etappen der Dresdener Zeit werden 
durch die beiden Werke Tannhäuſer“ und „Lohen⸗ 
grin“ feſtgelegt, in denen er ſich vom Opernſchema noch 
weiter entfernt: im ganzen „Tannhäuſer“ finden wir nicht 
ein einziges Duett, nicht einen einzigen Chor, der um ſeiner 
felbſt willen da wäre, ſondern der Chor wird hier zum dra⸗ 
matiſchen Faktor, der in das Triebrad der Handlung för⸗ 
dernd (wohlgemerkt: nicht hemmend!) mit eingreift. Das⸗ 
ſelbe gilt vom „Lohengrin“, in dem wir übrigens auch die 
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Dramatiſche Fabel in einer jo plaſtiſchen, das heißt für das 
Auge wahrnehmbaren Weiſe dargeſtellt ſehen, daß jeder, der 
vom Inhalt der Oper keine Ahnung hat und die Muſik nicht 
hört, doch den Sinn der Handlung völlig erfaſſen würde. 
Trotzdem die Preſſe und letzterhand auch das Publikum in 
Dresden dem „Holländer“ keine großen Sympathien ent⸗ 
gegenbrachte, dagegen aber dem „Rienzi“ nach wie vor zu⸗ 
jubelte, alſo Wagner deutlich zu verſtehen gegeben hatte, 
nach welcher Richtung ſein Geſchmack lavierte, ging Wagner 
mit herrlichem Künſtlerſtolz nicht wieder auf die große Oper 
à la „Rienzi“ zurück, ſondern wandelte neue, eigene, kühne 
Wege. Die Perſonen ſind im „Tannhäuſer“ und „Lohen⸗ 
grin“ viel eingehender und ſchärfer charakteriſiert, die innere 
Handlung iſt außerordentlich reich und breit ausgeſtaltet. 
Vor allen Dingen aber greift (vielleicht noch unbewußt) 
die Theorie des Schopenhauerſchen Peſſimismus in beide 
Dramen ſchon mit voller Kraft ein. Wie Wagner in einem 
Brief an Röckel 1856 erklärt, iſt das Große an „Tann⸗ 
häuſer“ und „Lohengrin“ „die hohe Tragik der Entſagung, 
der endlich notwendig eintretenden, einzig erlöſenden Ver⸗ 
neinung des Willens.“ Dieſer Peſſimismus ruht aber auf 
einer chriſtlichen Grundlage. Dinger weiſt mit Recht hin 
auf die Betonung des Gebets in der ganzen erſten Periode 
Wagners: das tiefempfundene Gebet „Rienzis“, das herrliche 
Gebet des Königs in „Lohengrin“, Lohengrin ſelbſt ſenkt ſich 
zu einem ſtummen Gebet auf die Knie, das Gebet der 
Eliſabeth, Tannhäuſers uſw. Dieſe chriſtliche Weltanſchau⸗ 
ung, oder (wenn man an Tannhäuſer und Lohengrin 
denkt) dieſer chriſtliche Myſtizismus verliert ſich nach der 
Lektüre von Feuerbachs „Tod und Unſterblichkeit“, ſo daß 
wir Wagner in den „Nibelungen“ als Atheiſten denken und 
fühlen ſehen, und dieſe ſeltſame Tatſache hat viele Wagner⸗ 
erklärer veranlaßt, Wagner als einen Schüler Feuerbachs 
hinzuſtellen. Ich neige mit Lichtenberger zu einer anderen 
Anſicht. Wagner war eine viel zu ſelbſtändige Individuali⸗ 
tät, als daß er ſich hätte von anderen ins Schlepptau nehmen 
Laſſen; er war ferner ein viel zu ſtarker und großer Geiſt, 
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als daß er nun hätte unbedingt den Geſetzen deſſen, was 
wir logiſche Entwicklung nennen, folgen müſſen. Das 
Genie wandelt unerforſchliche Bahnen; laſſen wir alſo die 
unfruchtbare Grübelei, die vielfachen Sprünge und Wider⸗ 
ſprüche in Wagners Entwicklung zu erklären, und halten 
wir uns an die Tatſachen. Zu dieſen Tatſachen aber gehört 
vor allen Dingen die Verwandtſchaft des „Tannhäuſer“ und 
„Lohengrin“ mit Marſchners und Webers Opern, die ſo eng 
iſt, daß ſich direkt Parallelen aufſtellen laſſen. So können 
wir den „Fliegenden Holländer“ direkt den Nachkommen 
von Marſchners „Hans Heiling“ nennen, es iſt derſelbe 
düſtere Bariton, derſelbe dämoniſche und unheimliche Sohn 
der Tiefe, mit dem Herzen voll glühender Liebe und Leiden⸗ 
ſchaft; in beiden Opern tritt zu dieſer wild dämoniſchen 
Stimmung, die genau ſo mit verminderten Septimenakkor⸗ 
den und chromatiſchen Geigenläufen charakteriſiert wird, in 
wohltuenden Gegenſatz die volkstümliche Idylle: die Spinn⸗ 
ſtube im „Holländer“ — die Spinnſzene im „Heiling“. Noch 
offenſichtlicher wird die Parallele bei dem Vergleich der 
Textbücher des „Freiſchütz“ und des „Tannhäuſer“: In bei⸗ 
den Opern haben wir die Zaubergebiete, Wolfsſchlucht und 
Venusberg mit den Vertretern des böſen bzw. heidniſchen 
Prinzips: Samiel und Frau Venus; dieſen ſtehen die Licht⸗ 
helden Max — Tannhäuſer und ihre Geliebten Agathe — 
Eliſabeth gegenüber; die Rolle des Vermittlers bzw. Straf⸗ 
richters ſpielen Fürſten: Ottokar — Landgraf; die Baſis der 
ganzen Fabel bildet der Kontraſt zwiſchen dem heidniſchen 
Prinzip und dem chriſtlichen (Eremit — Rom und die 
Pilger). „Lohengrin“ aber geht auf „Euryanthe“ zurück. 
Die beiden Helden Adolar — Lohengrin vertrauen ihren 
viſionar veranlagten Geliebten Euryanthe — Elſa in echt 
romantiſcher, überſchwenglicher Weiſe. Das böſe Prinzip 
vertritt in beiden Fällen ein Paar: Lyſiart und Eglantine — 
Telramund und Ortrud, wobei die Frauen die Männer zu 
Werkzeugen ihrer Pläne benutzen. Das Milieu des ritter⸗ 
lich⸗romantiſchen Minnedienſtes iſt in beiden Opern das⸗ 
ſelbe; desgleichen das Gottesgericht, die königlichen Per⸗ 
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ſonen, die in die dramatiſche Fabel eingreifen uſw. Auch 
muſikaliſche Beiſpiele laſſen ſich zum Beweis dieſes tatſäch⸗ 
lich vorhandenen Parallelismus heranziehen. 

Das bringt mich wieder auf die muſikaliſche Struktur 
der beiden in Frage kommenden Wagnerſchen Werke. Im 
„Tannhäuſer“ ſehen wir die Perſon des Dichters mit der 
des Muſikers ſtellenweiſe ſo zuſammenfließen, daß, wo die 
Dichtung zu arm, zu wortarm iſt, wo die Gefühle zu mächtig, 
zu überquellend werden — daß dann die Muſik in dieſe Lücke 
tritt, um die ganzen inneren pſychologiſchen Vorgänge mit 
faſt plaſtiſcher Deutlichkeit zu malen. Es kommt hier be⸗ 
ſonders die Szene in Betracht, wo Eliſabeth im 3. Akt ſich 
von Wolfram verabſchiedet, ohne einen Ton zu ſingen, wo 
aber die Muſik ihre ſeeliſche Stimmung ganz deutlich 
wiederſpiegelt. Das iſt alles aus der Romantik herausge⸗ 
boren, die ganz richtig erkannte, daß die Muſik die Kunſt 
des Gefühls iſt und am beſten vermag, für unerklärliche, mit 
Worten nicht zu ſchildernde Gemütsſtimmungen den adäqua⸗ 
ten Ausdruck zu finden. Im „Lohengrin“ iſt noch ein 
Schritt weiter zur Vollendung der Harmonie zwiſchen Muſik 
und Dichtung getan; der Geſang wächſt meiſtens aus der 
Deklamation heraus, wird alſo Sprechgeſang, rundet ſich 
allerdings bei einem reichen, tiefen, rein lyriſchen Gefühls⸗ 
inhalt zu jo herrlichen Melodien, wie wir fie zum Beiſpiel 
bei Elſas Traumerzählung („Einſam in trüben Tagen“) 
oder ihrem Jubelſang („O fänd' ich Jubelweiſen“) zu be⸗ 
wundern nie müde werden. Außerdem kommt im „Lohen⸗ 
grin“ dem Leitmotiv eine größere Bedeutung zu. 
Unter dieſem vielgebrauchten Schlagwort verſteht man kurze, 
aber prägnant umriſſene muſikaliſche Gedanken, die zur 
Schilderung eines Charakters, einer Stimmung, einer Si⸗ 
tuation dienen und jedesmal mit einem dieſer Momente 
oder einer Erinnerung daran wieder auftauchen. Das 
glänzende, rhythmiſch lebhafte Lohengrinmotiv in A- dur iſt 
ja ebenſo bekannt wie das düſtere, die Tragik des Dramas 
andeutende Fragemotiv „Nie ſollſt du mich befragen“, das 
mit ſeinem ſchwermütigen Schritt, ſeinem düſteren As-moll 
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und der Schlußwendung nach oben ſelbſt wie eine bange 
Frage anmutet. 4 

Nach dem „Lohengrin“ erfolgt nun definitiv der Bruch 
mit der Oper, und Wagners eigentliches Reformwerk be⸗ 
ginnt — zunächſt theoretiſch, und dieſer Umſchwung ſetzt mit 
der Verbannungszeit in Zürich ein. Hören wir hierüber 
den Meiſter ſelbſt: „Mit nichts kann ich das Wohlgefühl ver⸗ 
gleichen, das mich — nach Überſtehung der nächſten ſchmerz⸗ 
lichen Eindrücke — durchdrang, als ich mich frei fühlte, frei 
von der Welt marternder, ſtets unerfüllter Wünſche, frei 
von den Verhältniſſen, in denen dieſe Wünſche meine ein⸗ 
zige, verzehrende Nahrung geweſen waren! Als mich, den 
Geächteten und Verfolgten, keine Rückſicht mehr band zu 
einer Lüge irgendwelcher Art, als ich jede Hoffnung, jeden 
Wunſch auf dieſe jetzt ſiegreiche Welt hinter mich geworfen 
und mit zwangloſeſter Unumwundenheit laut und offen ihr 
zurufen konnte, daß ich, der Künſtler, ſie, dieſe ſo ſcheinheilig 
um Kunſt und Kultur beſorgte Welt, aus tiefſtem Grunde 
des Herzens verachte; als ich ihr ſagen konnte, daß in ihren 
ganzen Lebensadern nicht ein Tropfen wirklichen künſt⸗ 
leriſchen Blutes fließt, daß ſie nicht einen Atemzug menſch⸗ 
licher Geſittung, nicht einen Hauch menſchlicher Schönheit 
aus ſich zu ergießen vermöge: — da fühlte ich mich zum 
erſten Male in meinem Leben durch und durch frei, heil 
und heiter, mochte ich auch nicht wiſſen, wohin ich den näch⸗ 
ſten Tag mich bergen ſollte, um des Himmels Luft atmen zu 
dürfen.“ Sehr gut ſagt Wilhelm Tappert in ſeinem aus 
unbegrenzter Verehrung geborenen Buche: „Richard Wagner, 
ſein Leben und ſeine Werke“: „Wagner ging 1849 zuerſt 
nach Paris; zum zweiten Male ſuchte er hier Zuflucht. Bald 
trieb ihn jedoch der geſpenſtiſche Eindruck des verpeſteten 
modernen Babel wieder hinweg; der Geächtete floh nach 
der Schweiz. Dort, im Kreiſe und unter dem Schutze biede⸗ 
rer Freunde, ſchrieb er ſeine Abhandlung: „Die Kunſt und 
die Revolution“. Es drängte ihn, zu proteſtieren gegen die 
Bezwinger des Aufſtandes, mindeſtens das eine wollte er 
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ihnen beſtreiten: daß ſie wirklich Beſchützer der Kun ſt 
ſeien! Der Muſiker war abermals zum Schriftſteller ge⸗ 
worden! Es folgten der erſten Schrift „Das Kunſtwerk der 
Zukunft“, welcher Titel zu dem lächerlichen Spitznamen 
„Zukunftsmuſik“ Veranlaſſung gab, und endlich das ur⸗ 
ſprünglich dreibändige Hauptwerk: „Oper und Drama“. 
Mit dem Inhalt dieſer Werke werden wir uns im näch⸗ 
ſten Kapitel zu beſchäftigen haben. Jetzt wenden wir uns 
zur nächſten Etappe in Wagners Entwicklung: zum 
„Triſtan“ und dem „Ring“. Als er den erſten Ge⸗ 
danken zum Triſtan faßte (1854), war „Rheingold“ 
ganz und die „Walküre“ zum Teil fertig. Mitten in 
der Arbeit des „Siegfried“ hörte er auf, um den „Triſtan“ 
in Angriff zu nehmen, den er in der Zeit von Juli 1857 bis 
Auguſt 1859 fertigſtellte. Inzwiſchen war nun aber Wagner 
durch die Lektüre Schopenhauers 1854 Peſſimiſt und 
dadurch vor ſchwierige innere Probleme geſtellt worden. 
Er erkannte (wie Lichtenberger a. a. O. ſehr fein ausführt), 
daß das, was er bisher Liebe genannt hatte, in Wahrheit 
ein zuſammengeſetztes Produkt war, zuſammengeſetzt aus 
dem ſchlechten und egoiſtiſchen Verlangen und dem 
ſelbſtloſen und wohltätigen Mitleiden. Er war aber 
auch ehrlich genug, zu erkennen, daß ſeine erſten Heldinnen 
(Senta, Eliſabeth) nur das gute Prinzip, das Mitleiden, 
vertraten, daß aber die echte, aus Mitleiden und Verlangen 
gepaarte Liebe eine verheerende und dem menſchlichen Glück 
verderbliche Macht iſt. Nun aber kommt der Kontraſt mit 
Schopenhauer, der die Liebe als ein Übel anſieht, weil ſie 
den Lebenswillen immer wieder beſtärkt, ſtatt verneint, und 
es infolgedeſſen für unſinnig hält, wenn Liebende in den 
Tod gehen. „Nach Wagners Anſchauung führt die ſinn⸗ 
liche Liebe (d. i. alſo das Verlangen) wohl zu Zerſtörung 
und Tod des Individuums; ſie heilt das Leiden nicht, ſie 
tröſtet nicht, wie das Mitleiden; aber ſie führt uns bis⸗ 
weilen, wenn ſie den höchſten Grad der Inbrunſt erreicht 
hat, nicht mehr zur Beſtärkung des Lebenswillens und zum 
völligſten Aufgehen in der Weltilluſion; ſie führt uns viel⸗ 
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mehr zur Selbſtverneinung des Willens, und nicht eben nur 
des individuellen Willens; denn ſie läßt uns durch die Er⸗ 
ſcheinungswelt und ihre täuſchenden Schleier hindurch die 
wahre Einheit alles Seins erkennen und die Vernichtung 
der Individualiſation im allgemeinen wünſchen, den Lebens⸗ 
willen als ſolchen abzuſchwören. Somit führt die Liebe zum 
Tode, aber nicht zur Verdammnis; ſie kann gewiſſe Naturen 
auf dem Wege des bitterſten Leidens zur Erlöſung führen: 
nach ſchrecklichen Qualen und unſäglichen Angſten entzieht 
ſie dieſelben ſchließlich der Herrſchaft des Willens und führt 
fie zum Frieden des Nirwana.“ Man ſieht aus dieſen Dar⸗ 
legungen, daß das Drama im „Triſtan“ weſentlich zu einem 
inneren, von innen heraus aus Seelenvorgängen geborenen 
wird. Wagner verweilt hier (ſ. Bulthaupt, „Dramaturgie 
der Oper“) in den Tiefen der Seelenvorgänge ſo wahllos 
lange, daß wir den Eindruck erhalten: Ein Wanderer laſſe 
ſich auf einer Ruhebank zu ſtundenlanger Raſt nieder, um 
dann den Weg, den er zurücklegen muß, atemlos im Laufe 
ſchritt abzurennen. Aber gerade hier iſt es die Wunder⸗ 
macht der Wagnerſchen Muſik, in die weichſten und won⸗ 
nigſten Farben getaucht, mit dem berückendſten Wohllaut ge⸗ 
tränkt, in ſüß⸗ſchmerzlicher Chromatik dahinfließend, die uns 
dieſen dramatiſchen Mangel gern und ſchnell vergeſſen läßt. 
Dieſe Muſik wird völlig zum lebenden Weſen, das mit ſeinem 
ſüßen Munde uns fortwährend das verrät, was der Dichter 
verſchweigt, das mit einem Zauberlicht in die verborgenſten 
Tiefen der Seele hineinleuchtet und den gefundenen, ge⸗ 
heimen Empfindungen wunderſam tönenden Ausdruck ver⸗ 
leiht. Alle feſten Formen (Arie, Duett uſw.) löſen ſich 
jetzt in einen ununterbrochen dahinſtrömenden Tonfluß auf: 
in die unendliche Melodie, ja es finden ſich Stellen, wo 
ſelbſt der Vers, das Produkt des Dichters, nur ſehr wenig 
getjtigen Inhalt zeigt, rein lyriſch iſt und fi völlig in 
dieſem Tonſtrom zur „tönenden Wortphraſe“ verflüchtigt. 
Man denke nur an das verſchwimmende Lallen der Schluß⸗ 
worte: „In des Weltatems wehendem All — ertrinken — 
verſinken — unbewußt — höchſte Luſt!“ 


— 
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Ganz ſcharf hebt ſich vom „Triſtan“ das Drama 
der „Meiſterſinger“ ab: ein blühender Optimismus 
(Sieg der neuen Kunſt) als Grundſtimmung, das ſatte, be⸗ 
häbige Bürgertum des deutſchen Mittelalters als Milieu, 
eine ganz einfache Fabel, aber eine raſche, ſchnell fort⸗ 
ſchreitende Handlung. Urſprünglich waren die „Meilter- 
finger” als ein komiſches Gegenſtück zu „Tannhäuſer“ ge⸗ 
dacht; Wagner hoffte auf eine Kaſſenoper. Aber es wurde 
etwas ganz anderes daraus. Die wundervolle Figur des 
Hans Sachs, dieſe „letzte Erſcheinung des künſtleriſch pro⸗ 
duktiven Volksgeiſtes“, ahnt vermöge ſeines wunderſamen In⸗ 
ſtinktes das Genie Walters; aber Sachs hält auch die Regeln. 
und überlieferten Formen hoch und preiſt die deutſchen. 
Meiſter als Hort aller heil'gen deutſchen Kunſt. Eine herr⸗ 
lich abgeklärte Stimmung liegt über dieſem Helden, und 
Uingt es nicht wie Selbſterlebtes, wenn Sachs ſagt: 


„Mein Kind: 

Von Triſtan und Iſolde 

Kenn' ich ein traurig Stück: 

Hans Sachs war klug und wollte 
Nichts von Herrn Markes Glück. —“ 


Das ſchrieb der Meiſter im Winter 1861/62, alſo nachdem er 
ſeit drei Jahren ſein Züricher Aſyl und Mathilde Weſendonck 
verlaſſen hatte; vom Dezember 1861 aber leſen wir in 
einem Brief an die Freundin folgende, Wagners Stimmung 
deutlich wiederſpiegelnde Sätze: „Nun erſt bin ich ganz re⸗ 
ſigniert,“ „Das eine hatte ich nie aufgegeben, und glaubte 
es mir ſchwer gewonnen zu haben: mein Aſyl noch einmal 
wiederzufinden, in Ihrer Nähe wieder wohnen zu können. 
— Eine Stunde des Wiederſehens in Venedig genügte, um 
dieſes letzte liebe Wahngebild mir zu zerſtören,“ und end⸗ 
lich wenn er von Hans Sachs ſagt: „Ja, dazu muß man im 
Paradies geweſen ſein, um endlich zu wiſſen, was in ſo 
etwas ſteckt!“ 

Vor allen Dingen aber müſſen wir das die „Meiſter⸗ 
finger” beherrſchende Grundgefühl erwähnen: die Ironie. 


44 2. Wagners Entwicklung. 


Wir ſehen, daß das bürgerliche Vorurteil gegen das Neue 
in der Kunſt ſich ſogar zu anmaßender Dummheit und jelbit- 
ſüchtiger Protzerei verſteigen kann — Sixtus Beckmeſſer iſt 
deſſen leibhaftiger Zeuge. Nun, dieſe — ich möchte ſagen 
Doppelnatur der „Meiſterſinger“: die äſthetiſch⸗literariſche 
Satire auf der einen Seite, ein menſchliches Seelendrama 
(Sachſens Neigung zu Evchen und Evchens Neigung zu 
Walter) auf der anderen Seite — das macht des Werkes 
zöſtlichſten dichteriſchen Reiz aus. Und die muſikaliſchen 
Reize? Sie liegen nicht zuletzt in der bei Wagner zwar in 
jedem Werk feſtzuſtellenden, aber nie ſo ſtark hervortretenden 
ſtiliſtiſchen Einheit und Geſchloſſenheit, die ſo ausgeprägt iſt, 
daß man heute von dem „Meiſterſingerſtil“ als einem aus 
der Reihe der anderen Stilarten und — ⸗eigentümlichkeiten 
hervortretenden ſpricht. Woran liegt das? Wagner griff 
auf diejenige weit zurückliegende Epoche der Tonkunft 
zurück, deren Ideal die Verſchmelzung mehrerer ſelbſtändiger 
Melodien zu einem klingenden Ganzen war, auf jene Kunſt 
des Kontrapunktes und der muſikaliſchen Imitation, die in 
Bachs Werken ihre geläuterte Höhe und Vollendung, ihre 
Erhebung vom experimentierenden Spiel zum wirklichen 
Kunſtwerk erhielten. Dieſer kontrapunktiſch⸗imitatoriſche 
Stil, der hier verſchiedene Themen mit wunderbarer Kunſt 
zu einem tönenden Teppich verwebt, dort ein Thema in den 
vielfältigſten techniſchen Abänderungen — Vergrößerungen, 
Verkleinerungen, Umkehrungen uſw. — zeigt oder es bald 
in dieſer, bald in jener Stimme aufklingen und aufleuchten 
läßt, dieſes altertümliche Gewand paßt ſo vortrefflich zu 
dem Milieu der geſchäftigen und betriebſamen Nürnberger 
Meiſterſingerzunft, daß die Definition des Begriffs „Stil“ 
als Einheit von Form und Inhalt hier eine glänzende, 
Uingende Inkarnation erfahren hat. Außerdem hat Wagner, 
den Bedingungen der Dichtung gehorchend (alſo auch wieder 
als Stilkünſtler), geſchloſſene muſikaliſche Formen, wie 
Lieder, Chöre, Enſembles (das wundervolle Quintett) be⸗ 
rorzugt. 

Ich komme nun zu dem „Ring der Nibelungen“, 
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in deſſen Grundgedanken von der befreienden und erlöſenden 
Macht des auf ernſtem Grunde baſierenden Humors der 
„Meiſterſinger“ nicht ein Hauch mehr zu ſpüren iſt; man kann 
vielmehr die Ringtragödie geradezu das Hohelied des Peſſi⸗ 
mismus nennen. Der Fluch des Goldes läßt uns der Eifer⸗ 
ſucht, dem Neid und der Begierde verfallen — dereinſt droht 
auch den Göttern ein Untergang: das ſind die beiden Haupt⸗ 
gedanken des „Ringes“, von denen der letzte als ein Klang. 
aus uralter germaniſcher Mythologie zu uns herübertönt. 
Um dieſen letzten Gedanken wahrſcheinlich und begreiflich 
zu machen, mußten in Wagners Werk die Götter eine Schuld 
auf ſich laden, die ſie zum Untergang reif erſcheinen ließ. 
Er ſagt ſelbſt: „Hier iſt alles durch und durch tragiſch, und 
der Wille, der eine Welt nach ſeinem Wunſche bilden wollte, 
kann endlich zu nichts Befriedigenderem gelangen, als durch 
einen würdigen Untergang mit ſich ſelbſt zu brechen.“ Alſo 
nicht eine neue, beſſere Welt, nicht ein Reich der Liebe däm⸗ 
mert herauf, ſondern der Untergang: Walhall geht in Flam⸗ 
men auf, die Herrſchaft der Götter nimmt ein Ende, das 
ganze Daſein verſinkt in den Abgrund des Nichts. Ich bin 
vollſtändig der Meinung Lichtenbergers, daß Wagner zu 
dieſem Peſſimismus nicht erſt durch Schopenhauer bekehrt 
wurde, ſondern daß ſeine peſſimiſtiſche Weltanſchauung im 
Keim ſchon da vorhanden war, als er als (ſcheinbarer) Revo⸗ 
lutionär, durch Niederreißen des Beſtehenden ein beſſeres 
Daſein hervorzurufen träumte. Für uns Menſchen iſt jeden⸗ 
falls dieſer Peſſimismus zum Heil ausgeſchlagen, denn wir 
verdanken ihm eines der wunderſamſten und ſchönſten Kunſt⸗ 
werke, die unſere Tonkunſt überhaupt aufzuweiſen hat. In. 
muſikaliſcher Hinſicht läßt Wagner den Seitenpfad, den er 
bei den „Meiſterſingern“ einſchlug, weiterhin unbeſchritten 
und wendet ſich wieder der Straße zu, auf der wir ihn ſchon. 
im „Triſtan“ fanden, und die wir kurz durch die Schlag⸗ 
worte: unendliche Melodie, Leitmotiv, Sprechgeſang charak⸗ 
teriſieren können. Vorher aber noch ein Wort über die 
Sprache. Wagner läßt in den „Nibelungen“ den Reimvers 
fallen und verwendet, dem Gebiet der altgermaniſchen Lite⸗ 
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ratur, in dem er ſich bewegte, entſprechend, den Stabreim, 
die Alliteration, das heißt: diejenige älteſte Form der deut⸗ 
ſchen Poeſie, die die bedeutendſten Worte, die Träger des 
Verſes, mit gleichlautenden Buchſtaben beginnen läßt, und 
die ſich noch heute in vielen ſprichwörtlichen Redensarten 
erhalten hat (Land und Leute, Kind und Kegel uſw.), außer⸗ 
dem ſchon von vielen Dichtern vor Wagner, wie Rückert, 
Fougue, ja in tonmaleriſcher Abſicht auch von Goethe ver⸗ 
wendet worden iſt. Nicht nur durch dieſe Tatſache, ſondern 
auch durch die großartige Konſequenz der Durchführung des 
Stabreims als Stilbildungsmittel fällt der Vorwurf, der 
Wagner beſonders von Literarhiſtorikern gemacht worden 
iſt (merkwürdigerweiſe ſogar von Richard M. Meyer in „Die 
deutſche Literatur des 19. Jahrhunderts“ !), daß dieſe An⸗ 
wendung des Stabreimes den Charakter eines halb und 
halb verunglückten Experimentes zeige, in ſich zuſammen. 
Daß bei der Ausführung eines ſolchen Rieſenwerkes in 
Stabreimen manches Übertriebene, Geſuchte und Geſchraubte 
mit unterläuft — wer möchte das leugnen. Aber der Vor⸗ 
züge ſind doch mehr als der Nachteile. Man bedenke nur, 
wie ſehr das ſprachliche Kleid auf die Muſik zugeſchnitten iſt, 
wie hier Muſik und Dichtung zu unlöslicher Einheit ver⸗ 
ſchmolzen iſt; wie, um die durch die Muſik an und für ſich 
verurſachten Dehnungen zu vermeiden, die Dichtung Schlag 
auf Schlag vor ſich geht, ein knappes Satzgefüge ſich an das 
andere reiht, ein Begriff den anderen ablöſt. Ganz unbe⸗ 
rechtigt aber iſt der Vorwurf, Wagners Verſe hätten jede 
rhythmiſche Feſſel abgeſtreift; wer iſt ſo unmuſikaliſch, daß 
er die weichen, muſikaliſchen Rhythmen in Siegmunds 
Liebeslied nicht hört: 


„Winterſtürme wichen dem Wonnemond; 
In mildem Lichte leuchtet der Lenz; 

Auf lauen Lüften lind und lieblich 
Wunderwebend er ſich wiegt.“ 


Über das Weſen der Leitmotive ſprach ich bereits. Am 
großartigſten und vielſeitigſten iſt das Syſtem in den „Nibe⸗ 
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lungen“ durchgeführt; wir können etwa hundert Leitmotive 
aufſtellen, die wir ſpäter näher kennen lernen werden. 

An ſeinem Lebensabend ſchuf Wagner den „Parzival“, 
das Drama der Regenerationslehre, der abſchließende künſt⸗ 
leriſche Ausdruck ſeiner höchſten religiöſen und moraliſchen 
Überzeugungen. Das Problem der mitleidvoll erlöſenden 
Liebe ſteht in dem Mittelpunkt des Dramas; entſprechend 
der chriſtlichen Myſtik, die die Dichtung durchweht, ſchwebt 
auch über der Muſik eine religiöſe Weihe, die ſowohl im Klang⸗ 
charakter des Ganzen wie auch in den Einflüſſen der alten 
kirchlichen a capella-Muſik, der Tonkunſt eines Paleſtrina, 
Orlando di Laſſo uſw. zum Ausdruck kommt. Sehr feine 
Bemerkungen über den „Parzival“ macht Guido Adler in 
ſeinen Vorleſungen über Richard Wagner (Leipzig 1904). 
Er ſagt, daß hier das Wunderbare der Romantik in Wun⸗ 
dern und Gleichniſſen vorgeführt iſt, deren Geheimniſſe — 
ſo unerklärlich und unerforſchlich ſie dem Denker bleiben — 
durch die Macht der Muſik dem Gemüte des Beſchauers nahe 
gebracht werden ſollen. „Mythen und Legenden werden mit- 
einander verquickt, dem Mythologiſchen wird im Anſchau⸗ 
ungsbilde volle Realität unterſchoben. Es iſt begreiflich, 
daß in dieſes Werk von ſeiten der begeiſterten Verehrer alles 
mögliche hineingeheimnißt wurde ... noch immer war der 
Künſtler mächtig genug, um einer Grundidee zum Siege 
zu verhelfen, die, ſich über allen Konfeſſionalismus erhebend, 
ſich auch rein menſchlich mitteilen kann: dieſe Verkündigung 
des ‚Sieges“, wie ihn Wagner als Grundidee der ‚Sieger‘ 
und auch des „Parzival“ anſieht, dringt hindurch durch allen 
Schutt, mit welchem das Werk bedeckt iſt.“ 
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Es erübrigt, noch einen Blick auf Wagners ſchriftſtelle⸗ 
riſche Tätigkeit zu werfen, die, man darf es getroſt jagen, 
auch eine Ausſtrahlung der Romantik iſt; denn auch die 
anderen Romantiker der Tonkunſt ſchriftſtellerten: Spohr 
ſchrieb eine Autobiographie, Weber ſchrieb kritiſche und äſthe⸗ 
tiſche Aufſätze, Schumann gründete und redigierte eine 
Muſikzeitung uſw. Wagner erreicht mit 9 Bänden ſeiner 
geſammelten Schriften auch hier den Höhepunkt. Er ſchrieb 
nun freilich nicht als Theoretiker, ſondern als Künſtler; er 
ſchrieb, um ſich Rechenſchaft abzulegen über ſein Schaffen; 
er ſchrieb auch aus einer gewiſſen kritiſchen Angriffsluſt her⸗ 
aus. Daher auch das Fehlen der „nötigen, kühlen Ruhe 
des Theoretikers“, daher die „Heftigkeit und Gereiztheit“, 
die leidenſchaftliche Ungeduld, die aus dieſen Schriften 
ſpricht. 

In der Hauptſache ſind zu nennen: 

„Die Kunſt und die Revolution“, 1849. 

Hier weiſt Wagner hin auf den traurigen Zuſtand der 
damaligen Kunſt, die der Induſtrie und Geldſpekulation ver⸗ 
fallen und ein Luxusartikel geworden ſei. In Gegenſatz 
hierzu ſtellt er die alte griechiſche Kunſt, die aus dem reinen 
Menſchentum, aus dem Kultus des ſtarken und ſchönen Men⸗ 
ſchen hervorgegangen ſei. Dagegen ſei die chriſtliche Re⸗ 
ligion ein dem menſchlichen Glück verhängnisvoller Irrtum; 
ſie ſei das Produkt einer Zeit der allgemeinen Fäulnis. Aus 
dem chriſtlichen Bewußtſein könne ſich niemals die wahre 
Kunſt entwickeln. Eine neue Kunſt könne nur eine große 
Menſchheitsrevolution gebären. 

„Das Kunſtwerk der Zukunft“, 1850, 
ift urſprünglich Ludwig Feuerbach gewidmet zum Dank für 
die Belehrung, die Wagner aus deſſen Werken geſchöpft hatte. 
Wagner geht hier ebenfalls von der griechiſchen Kunſt aus, 
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von der Vereinigung der Künſte im Drama, und verlangt 
eine Wiedergeburt dieſes Geſamtkunſtwerkes in geſteigerter 
Weiſe und auf höherer Stufe. Die rein menſchlichen Kunſt⸗ 
arten, die Tanzkunſt, die der Leibesmenſch, die Tonkunſt, die 
der Gefühlsmenſch, und die Dichtkunſt, die der Verſtandes⸗ 
menſch ausübt — dieſe Künſte ſollen ſich vereinigen mit den 
aus Nachahmung der Natur hervorgegangenen bildenden 
Künſten: Malerei, Bildhauerei, Architektur. Alle dieſe 
Künſte haben ſich einzeln und geſondert bis zur Vollendung. 
entwickelt; nunmehr ſoll das Endziel erreicht werden: die 
Vereinigung aller Künſte im Geſamtkunſtwerk. 


Dieſe Ideen werden weiter ausgebaut in der Schrift 
„Oper und Drama“, 1850. 


Hier führt Wagner aus, die Oper ſei ein Irrtum, da in ihr 
ein Mittel des Ausdrucks (nämlich die Muſik) zum Zweck, 
der Zweck des Ausdrucks aber (nämlich das Drama) zum 
Mittel gemacht worden ſei. Es iſt ein großes Verdienſt 
Wagners, daß er Muſik und Drama in das richtige Verhält⸗ 
nis zueinander bringt. Für ihn iſt das Drama der höchſte 
Zweck, die Muſik aber das Mittel, dieſen Zweck zu erreichen. 
Das Drama, für das Wagner eine Verſöhnung zwiſchen 
modernem Lebensgehalt und vollendeter Kunſtform verlangt, 
fol aufs innigſte mit Muſik verſchmolzen werden, jo zwar, 
daß die Melodie gleichſam von ſelbſt aus der gefühlvoll vor⸗ 
getragenen Rede hervorwächſt. 


Nun, dieſe Verſchmelzung von Dichtkunſt und Tonkunſt 
hat denn auch Wagner in höchſter Weiſe erreicht. Die Cha⸗ 
raktere ſeiner Dramen ſind muſikaliſch, ihre Handlungen 
ſind „erſichtlich gewordene Taten der Muſik“. Ohne Zweifel 
iſt aber Wagner dieſer Theorie in der Praxis nicht durch⸗ 
weg treu geblieben; zwar vergleicht er das Verhältnis von 
Muſik und Poeſie mit einer Ehe, in der das liebende Weib 
(die Muſik) ſich dem geliebten Manne (der Dichtkunſt) hin⸗ 
gibt; aber in Wirklichkeit iſt dieſe Ehe bei Wagner keine 
harmoniſche, die Muſik überwiegt, wie wir beim „Triſtan“ 
ſehen, und wie wir ſofort feſtſtellen können, wenn wir die 
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Nibelungendichtung ohne Muſik rezitieren; ſie wird dann 
höchſtens die Hälfte Zeit beanſpruchen. 

Aber das iſt ja ſchließlich ebenſo gleichgültig wie die 
Tatſachen, daß Wagners Ausführungen häufig ſehr weit⸗ 
ſchweifig ſind und auch verſchiedene hiſtoriſche und äſthetiſche 
Irrtümer enthalten. Die Hauptſache iſt der tiefe ethiſche 
Gehalt dieſer Schriften; iſt die wundervolle Erfaſſung des 
Weſens der Kunſt; iſt der Blick in die geheimnisvolle Werk⸗ 
ſtatt einer Künſtlerſeele, der uns hier geſtattet wird. Das 
alles iſt viel wichtiger als die Schatten, die ſich ja überall 
finden, wo viel Licht iſt. Wer Wagners Schriften lieſt, wird 
gar bald an dem Feuer und der Begeiſterung der Dar⸗ 
ſtellung ſeine eigene Begeiſterung entzünden und ſich gern 
und willig mit fortreißen laſſen in die ſonnigen Gefilde 
künſtleriſcher Phantaſie, wo der Qualm des Alltags ſich 
verflüchtigt und der reine Ather ſtarken und ſchönen Men⸗ 
ſchentums uns umgibt. 


Ich gehe nunmehr zu der Beſprechung der einzelnen 
muſikdramatiſchen Werke Wagners über. 


1. 
Rienzi, der Letzte der Tribunen. 
Große tragiſche Oper in 5 Akten. 


Ouvertüre und Akt J. 

Das Vorſpiel der Oper iſt in Sonatenform (ſiehe 
„Führer durch die Muſikliteratur“) gehalten und eines der 
glänzendſten, man kann ſagen: waffenklirrenden Inſtrumen⸗ 
talſtücke. Die Trompetenfanfare, mit der es beginnt, gibt 
ſpäter in der Oper das Signal zur Befreiung Roms. Dann 
ſetzt das wundervolle Thema von Rienzis Gebet ein: 
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mit dem für Wagner ſo typiſchen Doppelſchlag. Dieſes 
Thema iſt das Hauptthema der ganzen Ouvertüre, in die 
außerdem noch das Finale des erſten Aktes und der Jubel⸗ 
chor „Rienzi, dir ſei Preis“ hineinverwoben ſind (Bei⸗ 
ſpiel 10). 

Akt 1. 


Der erſte Akt führt uns nach dem Rom der Mitte des 
14. Jahrhunderts; wir ſehen eine Straße mit dem Haus 
Rienzis. Es iſt Nacht. Das Haupt der Familie Orfini, 
Paolo, und mehrere Nobili planen ein Attentat auf Irene, 
die ſchöne Schweſter des päpſtlichen Notars Cola Rienzi, 
und bemächtigen ſich auch wirklich des Opfers patriziſcher 
Lüſternheit, indem ſie zum Fenſter hineinſteigen und Irene 
herausſchleppen. Die Muſik ſchildert die ſtolzen, ſiegeszu⸗ 
verſichtlichen Patrizier, lockende Triolen in den Violinen 
bei der Stelle: „Das ſchönſte Mädchen Roms ſei mein“ das 
Liebesfeuer in der Bruſt des Orſini. Da fährt Irenens 
Hilferuf dazwiſchen (Holzbläſer und Streichertremolo), und 
die Freveltat der Patrizier lockt von allen Seiten Menſchen 
herbei. Vor allen Dingen iſt es der alte Erbfeind der Or⸗ 
ſini, Steffano Colonna, und ſein Sohn Adriano, die ſich der 
geängſtigten Irene annehmen. Auch Volk ſtrömt herbei und 
freut ſich der Gelegenhiet der Rache an dem Adel, unter 
deſſen Knechtesherrſchaft es ſchon ſo lange ſchmachtet. Haben 
doch die verwegenen Nobili nicht einmal vor dem päpſtlichen 
Legaten Raimondo Reſpekt, der auch hinzukommt, zur Ruhe 
mahnt, aber von den jungen Brauſeköpfen mit Spott über⸗ 
ſchüttet wird. Dieſe Stelle wirkt durch den Kontraſt, in dem 
die Staccatophraſen der Geigen (Siegeszuverſicht der Patri⸗ 
zier) zu den ſchauerlichen Harmonien der Blechbläſer 


ſtehen: 
1 e 
2. 


die den Adriano ankündigen. Im Orcheſter wird es allmäh⸗ 
lich immer lebendiger, bis plötzlich, da Rienzi auftritt, die 
4* 
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Tonart D- dur verlaſſen wird, Es-dur einſetzt und die leb⸗ 
hafte Bewegung einem ruhigeren, aber dramatiſch ſehr 
wirkungsvollen Rezitativ Platz macht. Dieſer Auftritt 
Rienzis iſt für Wagners Entwicklung ſehr wichtig: der Mei⸗ 
ſter verzichtet hier auf den ſinnfälligen Reiz der Melodie 
zugunſten pſychologiſcher Wahrheit; wie Rienzi die Leiter 
am Fenſter ſeines Hauſes bemerkt, ſchwirren grollende Zwei⸗ 
unddreißigſtelfiguren durch den Streicherchor, die faſt leit⸗ 
motiviſche Bedeutung annehmen. Rienzi donnert gegen das 
Banditentum der Nobili los, erreicht aber auch nur Spott; 
ſchließlich ziehen die Nobili ab, um ihre Fehde vor Roms 
Mauern auszufechten. Das gibt Gelegenheit zu einem 
brillanten Enſemble, an das ſich Raimondos Mahnung an 
Rienzi ſchließt, doch endlich Ernſt zu machen und der Über⸗ 
mütigen Macht zu brechen. Rienzi verſpricht auch, daß die 
Nobili die Stadt verlaſſen ſollen, und wenn die Trompete 
erſchalle (hier klingt immer wieder der langgezogene Trom⸗ 
petenton durchs Orcheſter), dann ſei der Tag der Freiheit 
angebrochen. So ſchließt auch dieſe Szene mit einem 
ſchwungvollen Enſemble. Das Volk verliert ſich, Rienzi, 
Adriano und Irene bleiben allein zurück. Rienzi wundert 
ſich, daß ein Colonna ſeine Schweſter geſchützt habe; da er 
aber Adriano als einen edlen Menſchen kennt, ſo ſucht er ihn 
für ſeinen Plan zu gewinnen: Rom eine Verfaſſung, ein 
Geſetz zu ſchaffen. Plötzlich fällt es ihm ein, daß es ja 
ein Colonna war, der einſt ſeinen Bruder ermordet hat; das 
Terzett ſchwingt ſich hier aus dem Weber⸗Stil, in dem es 
bis jetzt gehalten war, auf zu einem gewaltigen dramati⸗ 
ſchen 5 wir hören das eherne Motiv der Rache: 


— ͤ — 7 Du ? Zen zus 
1 — — .. 
—̃—— — — 


Web' dem, der mir ver-wand-tes Blut ver- gos - sen hat 


Und die Erinnerung an die Bluttat feines Geſchlechts be⸗ 
ſtimmt Adriano, ſich Rienzis Plänen anzuſchließen. Adriano 
und Irene bleiben allein und ſchwelgen nach einem Rezitativ 
in dem Glücksgefühl ihrer Liebe: ein reizvolles Duett, zu 
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speldem die Romantiker ihre zarteſten Farben hergaben. 
Der langangehaltene Ton einer Trompete reißt Irene aus 
den Armen ihres Geliebten (ein echter muſik⸗dramatiſcher 
Effekt), das Volk ſtrömt auf dieſes verheißene Zeichen von 
allen Seiten herbei, der Morgen bricht an, aus der Kirche 
erſchallt Orgelklang, und Rienzi tritt in voller Rüſtung, 
umgeben von geiſtlichen Würdenträgern, unter das ihm be⸗ 
geiſtert zujauchzende Volk und verkündet ihnen das Geſetz, 
dem jeder Römer (alſo auch die Nobili) untertan zu ſein 
habe; darin liege die Freiheit Roms. Das Thema dieſer 
Freiheitsverkündigung iſt ſehr pomphaft: 


Das Volk ſchwört den Frevlern an ſeiner Ehre Rache: 


un 


Ja es will ſogar Rienzi zu feinem König machen. Aber 
Rienzi lehnt ab; wenn er Schützer der Rechte des Volkes 
ſein fol, dann will er es als Volkstribun. Dieſe kleine 
Epiſode fehlt in der ſpäteren Faſſung der Dichtung; mit dem 
allgemeinen Chor des Schwures ſchließt der erſte Akt, dra⸗ 
matiſch wirkungsvoll und muſikaliſch glänzend. 


Akt II. 

Wir ſehen in einen großen, feſtlich geſchmückten Saal 
des Kapitols; von außen tönt der zarte und liebliche Ge⸗ 
ſang der Friedensboten herein, edler römiſcher Jünglinge, 
die Rienzi ausgeſchickt hat, um dem ganzen Lande Friede 
und Freiheit zu künden; der Anführer der Friedensboten 
führt die Botſchaft näher aus — eine Stelle, in der nicht 
nur der Lyriker Wagner ſich behaglich ausbreitet und ſich 
in dem milden Lichte ſeiner reizvollen Melodik wohl ſein 
läßt, ſondern in der auch der Poet Wagner einige ſeiner 
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duftigſten Blüten zum Strauße windet. Bulthaupt machs 
in ſeiner „Dramaturgie der Oper“ darauf aufmerkſam, daß 
Stellen, wie: 

„Ich ſah die Städte, ſah das Land, 

Ich zog entlang des Meeres Strand, 

Soweit das Land der Römer reicht, 

Trug mich mein Fuß beſchwingt und leicht. 

Und Frieden fand ich überall, 

Froh tönt des Jubels Widerhall; 

Frei treibt der Hirt die Herde hin, 

Reich prangt der Felder Fruchtgewinn. 

Der Burgen Wälle ſtürzen ein, 

Denn frei will jeder Römer ſein“, 
daß ſolche Stellen ſich in keinem der Operntextbücher der 
dreißiger und vierziger Jahre finden. 

Die liebliche Melodie der Friedensboten aber iſt die 

folgende: 


Nun treten auch die Nobili auf, um Rienzi ihren Gruß zu 
entbieten und ihn mit ſchmeichleriſchen Reden zu umgarnen, 
denen Rienzi leider nur zu ſehr Vertrauen ſchenkt. Kaum 
hat er ſich entfernt, jo brüten die Nobili ihre Verräterpläne 
aus; ſie fühlen, daß ſie beſiegt ſind, aber ſie erkennen auch 
ganz richtig, daß der Pöbel nur durch Rienzi machtvoll ge⸗ 
worden ſei: 
„Nimm ihm Rienzi, und er iſt, was er war.“ 

Im Orcheſter ſpukt während dieſer Verhandlungen ein 

unheimlich aufzuckendes Motiv umher: 


Auch die Erkenntnis Orſinis, daß nur Rienzis Tod ihnen 
frommen könnte, iſt mit den aſchfahlen, im Tremolo her⸗ 
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abſinkenden Harmonien neu, kühn und eigenartig. Es wird 
beſchloſſen, daß Orſini den tödlichen Streich führen ſoll. 
Adriano hat aber die Mordpläne belauſcht, und ſeine edle 
Geſinnung ſowie ſeine Liebe zu Irene laſſen ihn mit zorn⸗ 
ſprühenden Worten dazwiſchenfahren; er wird nun vor die 
ſchlimme Wahl geſtellt, entweder indirekt mit zum Mörder 
an Irenens Bruder oder zum Verräter am eigenen Vater 
zu werden, und das Orcheſter malt dieſen Seelenkampf 
mit ſatten und charakteriſtiſchen Farben. Er entſchließt ſich 
endlich, Rienzi zu retten. Nun ziehen die Bürgerſchaften 
und die Nobili mit feſtlichem Pomp ein, Rienzi begrüßt fie, 
macht aber zugleich den Fehler, vorzuſchlagen, daß die deut⸗ 
ſchen Kaiſer fortan von Rom gewählt werden ſollten. Das 
Feſt nimmt nun ſeinen Fortgang mit einer großen Panto⸗ 
mime, die die bekannte Epiſode Brutus⸗Virginia⸗Tar⸗ 
quinius behandelt, aber bei den Aufführungen meiſt wegge⸗ 
laſſen wird; dafür wird aber der Waffentanz dargeſtellt, in 
dem antike Römer mit Römern aus der Zeit Rienzis kämp⸗ 
fen, bis die Friedensgöttin beide verſöhnt. Während dieſes 
Spieles hat ſich Orſini an Rienzi herangeſchlichen (Motiv 7) 
und führt den Dolchſtoß nach ſeiner Bruft. Aber Rienzi, 
der vorher ſchon von Adriano gewarnt wurde, hat ſich mit 
einem Panzerhemd geſchützt, fo daß Orſinis Tat mißlingt, 
das Feſt einen jähen Abſchluß erleidet und die Szene zum 
Tribunal wird. Muſikaliſch baut ſich dieſe Gerichtsſzene, 
in der die Meuchelmörder zum Tode durch das Beil ver⸗ 
urteilt werden, auf dem folgenden Motiv auf: 


Während die Verräter nun zum Tode vorbereitet werden, 
verſuchen Adriano und Irene den allein zurückbleibenden 
Rienzi zur Milde umzuſtimmen und — leider gelingt es 
ihnen. Auch dieſe Szene iſt von Wagner mit meiſterhafter 
Stimmungsmalerei und wohlberechneten dramatiſchen Effek⸗ 
ten, wie dem ſchaurigen Mönchsgeſang und den Racherufen 
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des Volkes hinter der Szene, ausgeſtattet worden. Rienzi 
erbittet von dem Volke die Begnadigung der Verurteilten. 
Aus ſeiner Fürbitte: 


laß der Gnade Himmelslicht noch einmal dringen in das Herz 


entwickelt ſich ein kunſtvolles Enſemble, deſſen bewölkte 
Stimmung ſich von dem Jubelchor 


(der auch die Ouvertüre beſchließt) in ſcharfem Kontraſt 
abhebt. 


Ak I. 

Nach dem Bild feſtlichen Gepränges ein Schauplatz wil⸗ 
der Kämpfe; zertrümmerte Säulen auf einem öffentlichen 
Platz in Rom, wild aufgeregte Volkshaufen, die nach Rienzt 
rufen; die unvorſichtig von ihm begnadigten Nobili ſind 
nachts geflohen und rüſten ſich, gegen Rom zu ziehen; das 
Volk beginnt über Rienzis Milde zu murren. Aber Rienzi 
weiß mit feurigen Worten ihre Kampfgier zu entzünden. 
Muſikaliſch atmet die Szene am Anfang leidenſchaftliche Er⸗ 
wartung, emporloderndes Kampfesfeuer und endlich wilde 
Begeiſterung, die ſich beſonders in dem Schlachtruf „Santo 
Spirito cavaliere“ äußert. Die nächſte Szene gibt dagegen 
Gelegenheit, alle Quellen der Romantik ſpringen zu laſſen: 
Adriano beklagt in einer effektvollen Arie ſein Geſchick und 
beſchließt noch einen Verſuch zur Verſöhnung. Grell hebt 
ſich hiervon der Waffenlärm der folgenden Szene ab: Roms 
Bürger ſammeln ſich zur Schlacht; der prachtvollen Schlacht⸗ 
hymne liegt das eherne Motiv 
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zugrunde. Rienzi führt die bewaffneten Scharen hoch zu 
Roß und geleitet von Irene, an; da wirft ſich Adriano ihm 
zu Füßen und fleht noch einmal um Milde; ſein Duett mit 
Rienzi geſtaltet ſich immer erregter; aber, obwohl er dem 
Tribun ſein Haupt anbietet — Rienzi bleibt hart, und 
Adriano ſtürzt von dannen. Die Bürger aber ziehen in den 
Kampf. Die urſprüngliche Faſſung bringt nun noch eine 
Liebesſzene zwiſchen Adriano und Irene, bringt das Gebet 
der Frauen und ſchließlich die Rückkehr und Krönung der 
Sieger. Indeſſen bleiben bei den Aufführungen dieſe Sze⸗ 
nen weg — ohne dem Charakter des Ganzen Abbruch zu tun. 


Akt IV. 


Die Einleitung verkündet uns bereits, daß das Unheil 
naht. Zwar hat Rienzi geſiegt, aber Adrianos Vater iſt 
gefallen, die deutſchen Geſandten haben infolge Rienzis 
leichtſinnigem Vorſchlag der Kaiſerwahl Rom verlaſſen, 
und ſogar der Papſt hat ſich von Rienzi losgeſagt. Das ver⸗ 
nehmen wir aus dem Munde Baroncellis und Ceceos, die 
nachts vor der Laterankirche die Bürger gegen Rienzi auf⸗ 
zuſtacheln verſuchen. Sie behaupten, Rienzi habe nur Ver⸗ 
bindung mit den Nobilis geſucht, um die Verbindung Irenens 
mit Adriano zu ermöglichen. Als letzten Trumpf ſpielen ſie 
das Zeugnis Adrianos aus, den der Schmerz um den Tod 
des Vaters 


Laß dich ver —söh- nen, blut’- ger Schat-ten 


nunmehr zum Verräter an Rienzi werden läßt. Da zieht der 
Kardinal Raimondo mit Prieſtern und Mönchen über die 
Bühne in die Kirche. Natürlich glaubt man im Volke, er wolle 
das von Rienzi feſtgeſetzte Tedeum ſelbſt abhalten, und ver⸗ 
mutet die ſchützende Hand der Kirche über Rienzi. Nur Adriano 
läßt ſich in ſeiner Rachſucht nicht beeinfluſſen, und beſchließt, 
Rienzi mit eigener Hand zu töten. Aber als Rienzi kommt 
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und Adriano an ſeiner Seite Irene erblickt, wird er wieder 
ſchwankend. Die anderen Verſchworenen werden durch 
Rienzis begeiſterte und zuverſichtliche Worte 


. . ‚om ma _ 


Baut fest auf mich, den Tri- bu - ren 


anderen Sinnes, jo daß die Situation ſich für Rienzi wieder 
günſtig zu geſtalten ſcheint — da, als er in die Kirche treten 
will, ſchallt ihm ein ſchauerliches „vae, vae tibi maledicto!“ 
daraus entgegen, Raimondo tritt aus der Tür und ſchleu⸗ 
dert den Bannfluch gegen ihn: 


D 
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Entſetzt flieht alles Volk von dem Geächteten, der mit Irene 
allein, ſtarr vor Schmerz, zurückbleibt; Adriano ſucht zwar 
Irene zu überreden, mit ihm zu fliehen, aber Irene hält 
zu ihrem Bruder, und das gibt dem aus ſeinen trüben 
Sinnen erwachenden Rienzi wieder Zuverſicht und Hoffnung: 
das zeigen ſeine Worte „Noch gibt's ein Rom“; das zeigt 
die Muſik, die aus grübleriſchen Diſſonanzen ſich ſchließlich 
zu einem hell⸗freudigen F-dur durchringt. 


Akt V. 


Der letzte Akt beginnt mit dem wundervollen Gebet 
Rienzis, deſſen edle melodiſche Sprache, deſſen ſatte Klang⸗ 
ſchönheit und wahre Empfindung es zu einem der ſchönſten 
Stücke der Oper machen. Zu dem Betenden geſellt ſich Irene, 
die ihre Liebe und Treue ihrem Bruder wahrt. Das Duett 
nähert ſich ſtellenweiſe wieder der großen Oper, deshalb wird 
es bei den Aufführungen mit Recht ſtark gekürzt. Poetiſch 
wertvoll iſt Rienzis Schilderung ſeiner unglücklichen Liebe 
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gu feiner Braut, nämlich zu Roma. Er will noch ein⸗ 
mal verſuchen, Rom aus ſeinem Schlaf zu wecken, und geht. 
Jetzt beſtürmt Adriano (deſſen ewig ſchwankender Charakter 
nachgerade unſympathiſch zu werden beginnt) Irene noch⸗ 
einmal, mit ihm zu fliehen. Aus ſeinen Reden, vor allem 
aus ſeinem Schwur, Rienzi zu töten, ſpricht Wahnſinn und 
Liebesraſerei, und Irene ſtößt mit begreiflichem Widerwillen 
den Tollen von ſich. 

Nun eilt das Drama mit raſchem Schritt zum wir⸗ 
kungsvollen Abſchluß. Das Volk ſtrömt herbei und ſteckt das⸗ 
Kapitol in Brand. Rienzi erſcheint auf dem Balkon und 
erinnert die Wütenden an ihren Schwur; aber ohne Erfolg. 
Da verflucht er Rom und die Römer; die Feuerbrände 
lodern empor, die Nobili ziehen ſiegreich wieder herbei, und 
Adriano ſtürzt aus ihrer Mitte in das brennende Haus, das 
zuſammenbricht und ihn, den letzten Volkstribunen, und: 
Irene unter ſeinen Trümmern begräbt. 


So wie für Adriano“), eine Sopranpartie, als Vorbild 
wahrſcheinlich der Romeo der Schröder⸗Devrient zu gelten: 
bat, fo kommt als Vorbild für den Rienzi als Ganzes wohl 
Spontinis Ferdinand Cortez in Betracht; daneben ſind natür⸗ 
lich Einflüſſe der großen Oper Aubers, Meyerbeers und 
Halévys zu ſpüren; beſonders wirkte Halévys „Jüdin“ auf 
die Geſtaltung der Ballettpantomime ein. Dann aber ſind 
die Romantiker Weber, Spohr und Marſchner ſehr bedeutſam 
für Wagners Geſtaltungsweiſe im „Rienzi“. In der Melodik 
wird die Grenze des Trivialen bisweilen faſt geſtreift; jo: 
in den Stellen „Auf, Römer, auf“ und „Rienzi, dir ſei 
Preis“. Adler nennt hier beſonders die Stellen, an denen 
Anmut, Heiterkeit und Lebensfreude zum Ausdruck kommen 
ſollen. 

Auf Wagners mittlere Entwicklungsperiode weiſen da⸗ 
gegen Stellen, wo Schuld, drohende Stimmungen, Rache, 


*) Dei den jeder Erläuterung nachfolgenden Bemer⸗ 
kungen verweiſe ich beſonders auf die vortrefflichen Aus⸗ 
führungen Guido Adlers, „Richard Wagner“, Leipzig, 1904. 
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Zorn und Verwandtes geſchildert werden, und wo ſich ſchon 
eine gewiſſe leitmotiviſche Struktur ſpüren läßt. 

Auf den hohen Kothurn des Muſikdramatikers aber 
steigt Wagner in den fünf Finales, in der Fluchſzene und 
dem Vorſpiel zum vierten Akt. 

Bemerkenswert iſt noch, daß der religiöſe Ton, der im 
„Rienzi“ ſchon ziemlich deutlich durchklingt (iſt doch Rienzis 
Gebet Hauptthema der Ouvertüre!) im „Tannhäuſer“ und 
„Lohengrin“ wieder ertönt und im „Parzival“ mit ganz 
beſonderer Stärke ſchwingt. 

„Rienzi“ gelangt leider häufig in recht verſtümmelter 
Form zur Aufführung. Die Wiederherſtellung einer 
Faſſung, die in „Rienzi“ das Muſikdrama und nicht die 
große Oper betont, wäre die Pflicht eines jeden ne 
Denkenden Theaterleiters. 


2 
— 


Der fliegende Sollaͤnder. 
Romantiſche Oper in 3 Aufzügen. 


Die Ouvertüre. 

Auf heftig ſchwirrenden, ſauſenden, leeren Quinten, 
deren fehlende Terzen uns im ungewiſſen laſſen, mit wel⸗ 
chem Tongeſchlecht, ob Dur oder Moll, wir es zu tun haben, 
kommt — wie das geſpenſtiſche Schiff des fliegenden Hol⸗ 
länders — das eigentümliche Holländermotiv (1) in Trom⸗ 
peten und Poſaunen herangebrauſt: 


Skurmesſauſen und Wogengeprall umbrauſen es, und die 
brandende Flut ſchwillt höher, um dann mehr und mehr nach⸗ 


Der fliegende Holländer. 61. 


zulaſſen; das ganze Orcheſter ſinkt in Dunkelheit und Tiefe; 
in dumpfen Schlägen der Pauke verhallt das Holländermotiv 
— ſtummes Schweigen! Da hebt in freundlichem F-dur, 
zunächſt ganz leiſe tröſtend, das Erlöſungsmotiv (2) an. 
dem wir ſpäter in einer noch freundlicheren Form begegnen. 


Seltſame Hornrufe antworten ihm, beſchwören wieder das 
Holländermotiv herauf, und nun beginnt der Kampf um die 
Erlöſung: aus den wie mächtige Wellen zur Höhe ſich auf⸗ 
bäumenden Violinfiguren ringt ſich zweimal das Erlöſungs⸗ 
motiv los, aber pfeifend ſauſt wieder der Sturm dazwiſchen, 
und endlich erhebt ſich, diesmal in ſtolzem glänzenden D-dur, 
wieder das Holländermotiv. Dann legen ſich Sturm und 
Wogenbraus, einige Wellen rauſchen noch heran, dann aber 
erklingt luſtiger Seemannsſang (3): 
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Nun ſetzen Sturm und Brandung wieder ein; diesmal iſt 
es aber das Erlöſungsmotiv, das höher und höher erſt 
in F-dur, dann in G-dur und A-dur im blendenden Glanz 
des vollen Orcheſters erſcheint, ſich endlich zu einer jubelnden 
Hymne umbildet (4): 


um dann in einer zarteren Färbung, von Harfen umſpielt, 
den Schluß des großartigen Tonſtückes herbeizuführen. 
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Akt 1. 

Der norwegiſche Seefahrer Daland iſt durch einen 
wütenden Sturm gezwungen worden, nahe ſeiner Heimat 
in eine bergende Bucht einzulaufen. Die Szene zeigt uns 
ein ſteiles Felſenufer mit weiter Ausſicht auf das Meer. 
Die Matroſen ſind beſchäftigt am Segelwerk, dann gehen ſie 
auf Dalands Befehl zur Ruhe, nur der Steuermann über⸗ 
nimmt für Daland die Wache und ſucht durch ein Lied ſich 
gegen die Müdigkeit zu ſchützen. Dieſes bekannte Lied iſt 
auch ganz realiſtiſch gehalten: das wechſelnde Tempo des 
Vortrags, die ſpärliche Orcheſterbegleitung, die gegen den 
Schluß zu malt, wie die Wellen heranrauſchen und das Schiff 
umſpülen — das alles iſt ebenſo neu wie packend. Endlich 
aber ſchläft der Steuermann doch ein — da naht ſich das 
Schiff des fliegenden Holländers mit blutroten Segeln und 
ſchwarzen Maſten ſchnell der Küſte und legt dem Norweger 
gegenüber mit einem Ruck an; krachend ſinkt der Anker in 
den Grund, und lautlos verrichten die geſpenſtiſchen Matro⸗ 
ſen ihre Arbeit am Takelwerk; im Orcheſter hören wir wieder 
die ſeltſamen Hornrufe, denen wir bereits in der Ouvertüre 
begegneten. Dem Schiff entſteigt der Holländer und erzählt 
in einem langen Monolog ſein gräßliches Geſchick. Die ihm 
vom Schickſal geſtellten ſieben Jahre ſind um, er darf ans 
Land, um abermals ſein Heil zu verſuchen; aber ſeine Hoff⸗ 
nung auf Erlöjung ift nur gering. Bis hierher iſt der Ge⸗ 
ſang rezitativiſch, von dazwiſchengeworfenen Phraſen des 
Orcheſters unterbrochen. Dann ſetzt ein feſt geſchloſſenes 
Allegro ein: der Holländer erzählt, wie er ſich oft in den 
Schlund des Meeres geſtürzt, wie er die Seeräuber lüſtern 
auf ſeine Schätze gemacht habe, hoffend, im Tod durch Wogen 
oder Kampf Erlöſung zu finden — vergebens! Dieſer Teil 
des Monologs wird von der auch ſchon in der Ouvertüre 
vorkommenden Violinpaſſage (5) getragen 


zu der ſich das Erxlöſungsmotiv (2 b) geſellt. 
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Im folgenden Teil des Monologs wendet er ſich mit 
banger Frage an den Himmel (dumpfes Tremolo im Streich⸗ 
orcheſter), und endlich im letzten gewaltig geſteigerten Teil 
hofft er auf ſeine letzte Rettung, auf das Jüngſte Gericht, 
auf die ewige Vernichtung. Wieder taucht am Schluß das 
Holländermotiv aus den Wogen der Tonflut auf — dumpf 
antwortet der geiſterhafte Chor der Matroſen aus dem 
Schiffsrumpf! Daland kommt nun aus der Kajüte wieder 
an Bord, ſieht ſich nach dem Winde um und erblickt das 
fremde Schiff. Er weckt den Steuermann, dem ſeine Lied⸗ 
weiſe wieder durch den ſchlaftrunkenen Sinn geht, und ruft 
dann ſelbſt den ihm unbekannten Kapitän an. Auf langes 
Stillſchweigen folgt im Orcheſter ein Motiv, das man als 
das des Zweifels oder der Hoffnungsloſigkeit bezeichnen 
könnte: 


Der dumpfe Klang, das zuckende Herabſinken, der aſchfahle 
Akkord am Schluß rechtfertigt dieſe Bezeichnung vollſtändig. 
Nach ſeinem Ertönen antwortet der Holländer ausweichend, 
und erſt auf die weiteren, zwar neugierigen, aber doch von 
gaſtfreundlichen Gedanken geſtützten Fragen Dalands gibt 
er Kunde von ſeinen Irrfahrten, die ihn nach allen Ländern, 
nur nicht nach der Heimat geführt hätten. Er bittet Da⸗ 
land, ihm kurze Raſt in ſeinem Hauſe zu gewähren, und ver⸗ 
ſpricht ihm dafür reiche Schätze, deren Anblick (ſie werden in 
Kiſten vom Schiffe geholt und vor Daland ausgebreitet) den 
für ſolche Dinge nicht unempfänglichen Daland aufs höchſte 
reizt. Dieſe Erzählung ſowie Dalands Antwort ſind im 
Orcheſter von Violinpaſſagen der Art 


umſpielt, die wieder mit dem Stimmungshintergrund des 
Ganzen — dem wogenden Meer — in Zuſammenhang ſtehen. 
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Von einer plötzlichen Eingebung geleitet, fragt der Holländer 
Daland, ob er eine Tochter habe, und auf die Antwort 
„Fürwahr, ein treues Kind“ — wobei die genannten Violin⸗ 
figuren höher und ſtürmiſcher aufrauſchen — ruft er aus: 
„Sie ſei mein Weib!“ Dieſer Entſchluß könnte in ſeiner 
Plötzlichkeit unwahrſcheinlich ausſehen, aber man muß be⸗ 
denken, daß der Holländer ſich an jeden rettenden Strohhalm 
klammert und jede Möglichkeit, die ihm auch nur die geringſte 
Ausſicht auf Erlöſung gibt, ſofort am Schopfe packt. Auch daß 
Daland dieſes Angebot des Holländers, das mit ſeinen eige⸗ 
nen Wünſchen ſo ziemlich übereinſtimmt, als ein großes 
Glück empfindet, kann man erklären, und zwar aus der Hab⸗ 
gier Dalands, die durch des Holländers gleißende Schätze 
noch beſonders geſteigert wird. Freilich wird uns Daland 
durch dieſe Charaktereigenſchaften nicht beſonders ſympa⸗ 
thiſch! Das Duett — denn ein ſolches im Sinne der alten 
Oper iſt dieſe Ausſprache zwiſchen Daland und dem Hollän⸗ 
der — iſt ein artiſtiſcher Rückſchritt Wagners und eine der 
ſchwächſten Stellen der ganzen Oper. Mit ſeiner ſüßlichen 
Melodik 


selbst spricht aus den Ge- dan- ken 


könnte es auch Meyerbeer zum Verfaſſer haben! Daland 
verſchachert ſeine Tochter Senta alſo wirklich dem Hollän⸗ 
der; trotz aller Redereien iſt doch ſein Hauptgrund „Ein 
reicher Eidam, er iſt mein!“ 

Nun geht die Handlung des erſten Aktes flott zu Ende. 
Südwind weht, die Matroſen gehen munter und unter 
frohem Geſang an die Arbeit, und unter den Klängen des 
Steuermannsliedes ſegeln ſie ab. Dann beſteigt auch der 
Holländer ſein Schiff, der Vorhang fällt, und ein kurzes, 
friſches Nachſpiel, auf das Steuermannslied geſtützt, be⸗ 
ſchließt den erſten Akt. 
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Met. Li: 

Mit der Melodie des Liedes „Ach lieber Südwind uſw.“ 
Mmüpft der Anfang des zweiten Aktes direkt an den Schluß 
des erſten an; Seemannslieder, Rauſchen der Wogen und 
Sauſen des Windes erfüllen die Introduktion und geben 
ihr ein kraftvoll friſches, blühendes Kolorit. Die geſunde 
Luft, die durch den Anfang dieſes Vorſpieles weht, flaut 
aber allmählich ab; von dem Forte des vollen Orcheſters hebt 
ſich bald ein leiſer, aber ſcharf markierter Rhythmus ab, die 
Bratſchen ſchurren, der Vorhang geht auf, und wir ſind in. 
dem behaglichen Milieu der Spinnſtube im Haufe Dalands. 
Die alte Mary und die Mädchen ſind eifrig tätig an ihren. 
Spinnrädern, deren trauliches Geräuſch das Orcheſter famos 
nachahmt. Dalands Tochter Senta nur iſt müßig; träu⸗ 
meriſch blickt fie auf das Bild eines bleichen Mannes mit. 
dunklem Bart und dunkler Tracht (das Bild des ſagenum⸗ 
wobenen fliegenden Holländers), das hinten an der Wand 
hängt. Dieſes Traumverlorene gibt endlich Mary Veran⸗ 
laſſung zu einigen gutmütig tadelnden Bemerkungen, Die. 
aber Senta zurückweiſt mit der Begründung: Mary jet: 
daran ſchuld, ſie habe ihr (Senta) erſt die Sage vom flie⸗ 
genden Holländer erzählt. Das iſt nun ein Stoff für die 
ſpottluſtigen Mädchen. Sie hänſeln Senta ob ihrer Lieb⸗ 
ſchaft zu dem Bild; ſie necken ſie mit ihrem Verlobten, dem 
Jäger Erik, der noch eiferſüchtig auf das Bild werden werde. 
Senta antwortet unwillig — doch wird dieſe kleine Miß⸗ 
ſtimmung ſofort beigelegt, indem Senta ſich bereit erklärt, 
an Stelle Marys die Ballade vom Holländer zu ſingen. In 
der Muſik ſtockt das taktmäßige Geklapper der Spinnräder, 
nur die ſchnurrenden Triller rauſchen leiſe weiter, dann ſetzt 
zu den bekannten leeren Quinten ſcharf und ſchneidend das. 
Holländermotiv ein, wieder ſchäumt (in den Violinen) die 
Brandung empor, wie denn überhaupt die ganze Ballade, 
deren Inhalt eben die Sage vom fliegenden Holländer bildet, 
aus den beiden bekannten Motiven des Holländers und der 
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Erlöſung zuſammengeſetzt iſt. Der Anfang erhält durch den 
haſtig ſtürzenden Rhythmus: 


(in dem wir einen Verwandten, eine Umkehrung des Hol⸗ 
ländermotivs erkennen können) etwas Wildes, Aufgeregtes. 
Mit prachtvoller Realiſtik iſt dieſe Grundſtimmung von An⸗ 
fang an durchgeführt worden; in den Schluß (Erlöſungs⸗ 
motiv) ſtimmen ergriffen die Mädchen a capella (d. h. ohne 
Begleitung des Orcheſters) mit ein — da aber fällt Senta 
aus der Rolle: „Ich ſei's, die dich durch ihre Treu' erlöſe“ 
ruft ſie in ekſtatiſchem Rauſch, während das Erlöſungsmotiv 
jene ſchon aus der Ouvertüre uns bekannte jubilierende 
Faſſung annimmt; erſchrocken ob dieſer unerwarteten Wen⸗ 
dung, ſpringen die Mädchen auf, zugleich aber ſtürmt Erik, 
Sentas Bräutigam, herein, der Sentas Ausruf gehört hat 
und natürlich nicht minder entſetzt iſt. Er verkündet, daß 
ſoeben der Vater angekommen iſt, und löſt damit unter den 
Mädchen allgemeine Freude aus, die in einem allerliebsten 
Plapperchor („Ach wieviel hab' ich ihn — das heißt: den 
betr. Schatz unter den Schiffsleuten — zu fragen“) ihren 
Niederſchlag findet. Schließlich treibt Mary die Mädchen 
beraus an die Arbeit, da in Küche und Keller noch nichts 
für die Ankunft der Heimgekehrten in Ordnung iſt. Erik 
aber verſucht noch einmal, Senta ſanfte, aber eindringliche 
Vorſtellungen zu machen. Er entpuppt ſich hier als ein 
Nachkomme und Geiſtesverwandter des Max in Webers 
„Freiſchütz“; das heißt, er iſt ein ebenſo weicher, völlig in 
tatenloſe Lyrik aufgelöſter Schwärmer, und ſeine Seele 
offenbart ſich gleich am Anfang in der etwas ſüßlichen Me⸗ 
lodie zu den Worten: „Mein Herz voll Treue bis zum 
Sterben uſw.“: 
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Senta weicht ihm und feinen nach Erklärung drängen 
den Bitten aber aus; ſie will zum Hafen, den Vater zu be⸗ 
grüßen. Aber Erik gibt nicht nach; in demſelben Maße, wie 
er ſtürmiſcher wird, wird auch die vorher einfache Orcheſter⸗ 
behandlung aufgeregter; Violinpaſſagen der Art 


treten auf, der gleichmäßige Fluß des Tempo wird mehr⸗ 
fach unterbrochen; ſchließlich geſteht er ihr, die doch ſeinem 
immer aufgeregter werdenden Weſen gegenüber nicht gleich⸗ 
gültig bleiben kann, daß ein Traum ihn erſchreckt habe: ein 
fremdes Schiff habe er nahen ſeh'n, der Holländer ſei ihm 
entſtiegen, Senta ſei ihm entgegengeſtürzt, er habe ſie auf⸗ 
gehoben, und ſie ſeien aufs Meer geflohen. Hier überkommt 
Senta wieder der Rauſch; löſte Eriks Erzählung bisher in 
ihr nur träumeriſche Verwunderung aus, ſo erwacht ſie 
jetzt, und in heller Begeiſterung ruft ſie aus: „Er ſucht mich 
auf! Ich muß ihn ſeh'n!“ um dann, als der verzweifelte 
und entſetzte Erik von dannen geeilt iſt, wieder in ſtummes 
Sinnen zu verſinken, während im Orcheſter leiſe und lang⸗ 
ſam das Holländermotiv auftaucht — und mit ihm naht auch 
der Erſehnte ſelbſt: die Tür öffnet ſich, Daland und der 
Holländer werden ſichtbar; Senta, deren Blick von dem Bilde 
auf das Original fällt, ſtößt einen Schrei der Überraſchung 
aus, das Orcheſter ſchweigt, nur dumpfe Paukenſchläge, 
ſtockend wie Sentas Herzſchlag, erklingen. Selbſt Daland, 
durch die erwartungsvolle Phraſe 


nehmen: „Wie? Kein Umarmen? Keinen Kuß?“ Endlich 
ermannt Senta ſich und fragt den Vater — ohne ihn in üb⸗ 
licher Weiſe willkommen zu heißen, wer der Fremde ſei— 
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Daland gibt ihr in ſeiner weitſchweifigen Art Auskunft, 
eine ſpießbürgerliche Melodie 


gibt die nötige muſikaliſche Farbe dazu. Er preiſt dem 
ſchweigenden Holländer nochmals die Vorzüge ſeiner Tochter 
an; er fordert Senta auf, ihn Bräutigam zu heißen, fällt 
alſo ſozuſagen recht plump mit der Tür ins Haus. Aber 
weder Senta noch der Holländer beachten ihn, und ſo kommt 
ihn das Gefühl an, er möchte hier überflüſſig ſein — er iſt 
es auch, allerdings in anderem Sinne, als ſein beſchränkter 
Geiſt ihm eingibt, und ſo entfernt er ſich denn. Wieder 
ſtockt die Mufik, wieder erklingt das Holländermotiv, und 
das Erlöſungsmotiv antwortet pianissimo wie eine bange 
Frage! | 
In dem nun folgenden Duett hängen beide zunächſt 
ihren eigenen Empfindungen nach. Beide halten das, was 
ſie ſehen, für einen Traum. Eine düſtere Glut fühlt der 
Holländer in ſeinem Buſen brennen, es iſt nicht Liebe, es iſt 
die Sehnſucht nach dem Heil. Und auch Senta meint zu 
träumen, da er, den fie jo oft in ihrer Phantaſie geſehen, 
nun vor ihr ſteht; auch ihr durchwogen ähnliche Empfindun⸗ 
gen die Seele: die Sehnſucht, ihm das Heil zu verſchaffen. 
So kommen beide ſich menſchlich näher, und dieſen äußeren 
Einſchnitt deutet der Komponiſt durch eine neue melodiſche 
Phraſe an, die uns aus E-dur, in dem die beiden ihre 
Träume ſpinnen, nach einem bang erwartungsvollen E-moll 
leitet: 


„Wirſt du des Vaters Wahl nicht ſchelten?“ fragt der 
Holländer, und Senta verſichert ihm, während die Streicher 
im Orcheſter leiſe, aber unruhig zuckend tremolieren, daß ſie 
dem Vater unbedingt gehorchen werde. Jetzt wird die Muſik 
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aufgeregter: die Zweifel des Holländers beginnen zu ſchwin⸗ 
den, er erkennt, daß er in Senta den rettenden Engel ge⸗ 
funden habe, und Senta fleht zu dem Allmächtigſten, daß 
ſie die Erlöſung dem Holländer bringen dürfe. Nun ſetzt 
ein Agitato ein, in dem wir wieder einem bekannten Motiv 
aus der Ouvertüre (Nr. 19) begegnen: der Holländer macht 
Senta auf die ſchlimmen Folgen („Es flöhe ſchaudernd deine 
Jugend“) aufmerkſam, wenn ſie nicht die Treue wahre. 
Aber Senta ſchwört ihm Treue bis zum Tod, und das iſt 
(wieder eine neue, die letzte Phaſe des Duetts) Balſam 
auf die Wunden des Holländers; dem Schwur der Treue 
gilt der letzte, muſikaliſch prachtvoll geſteigerte Aufſchwung 
des Duetts, an das ſich ſofort ein Terzett ſchließt: Daland 
kommt wieder, eine freudig erwartungsvolle Melodie be⸗ 
gleitet ihn: 


Das Feſt, das, wie üblich, die Rückkehr der Seeleute krönen 
ſoll, möchte er durch die Ankündigung der Verlobung noch 
beſonders verſchönen, und ſein Wille geſchieht: Senta gelobt 
Treue bis in den Tod: mit einem Jubelhymnus 


ſchließt der zweite Akt. 


A IE 


Mit derſelben Melodie beginnt der letzte Akt; die Muſik 
wendet ſich aber ſofort dem Steuermannslied und den 
Matroſenchören zu und leitet uns auf den Schauplatz: die 
Seebucht, in der die beiden Schiffe vor Anker liegen, das 
Dalands, hell beleuchtet und von fröhlichem Treiben erfüllt, 
das des Holländers in unheimlichem Dunkel und tiefem 
Schweigen. Das letztere reizt nun die luſtig zechenden 
Matroſen Dalands mit ihren Mädchen zu allerlei Hänſeleien 
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— auf die aber von ſeiten der Holländer keine Antwort er⸗ 
folgt. Im Gegenteil, die Muſik bricht jedesmal jäh ab — 
eine Generalpauſe, dann ein unheimlicher pianissimo- Akkord 
in den Poſaunen verſchärfen den Kontraſt noch mehr. Die 
Luſtigkeit des norwegiſchen Schiffsvolkes wird immer aus⸗ 
gelaſſener. Die leiblichen Genüſſe, die von den Mädchen den 
Holländern zugedacht waren, kommen nun den Norwegern 
zugute, man trinkt auf das Wohl der fremden Matroſen in 
tollſter Laune — da plötzlich beginnt das Meer um das Hol⸗ 
länderſchiff zu brauſen, bläuliche Flammen zucken auf, der 
Sturmwind pfeift, chromatiſche Läufe ſauſen in den Gei- 
gen in die Höhe, die fahlen Quinten flimmern im Orcheſter 
auf, und auf die Melodie des Holländermotivs beginnt die 
geſpenſtiſche Mannſchaft ein grauſig wildes Lied zu ſingen. 
Vergebens ſuchen die erſchrockenen Norweger es zu übertönen, 
der Sang wird immer wilder, die Tonſprache immer reali- 
ſtiſcher, die Orcheſterfarben immer greller. Da verkriechen 
ſich die Matroſen des Norwegers in das Innere ihres 
Schiffes, die geängſtigten Mädchen fliehen von dannen; ein 
ſchrilles Hohngelächter verfolgt ſie: Holländermotiv, Er⸗ 
löſungsmotiv, dumpfer Paukenwirbel auf b und ein C-moll- 
Akkord ppp in den Poſaunen zeichnen das plötzliche Ver⸗ 
ſchwinden des Spukes. Da eilen Senta und Erik herbei, 
beide in höchſter Aufregung und Verwirrung. Erik kann 
und will es nicht glauben, was er gehört, daß Senta dem 
Mann die Hand gereicht hat, der eben erſt ihre Schwelle be⸗ 
trat, und Senta weiß nicht, wie ſie ihm dieſen Schritt er⸗ 
klären ſoll; er würde die hohe Pflicht, die ſie geleitet hat, ja 
doch nicht verſtehen! Erik verſucht noch einmal mit rühren⸗ 
den Worten und noch viel rührenderen Tönen ihr den Früh⸗ 
ling ihrer Liebe ins Gedächtnis zu rufen; ein ſchmachten⸗ 
des Oboeſolo leitet dieſen Liebesgeſang ein: 
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Da kommt plötzlich der Holländer, ſieht die beiden und ver⸗ 
mutet natürlich einen Treubruch ſeitens der Senta! Kurz, 
aber leidenſchaftlich iſt ſeine Klage um das ewig verlorene 
Heil; muſikaliſch wird ſie von einem neuen aufgeregten 
Motiv begleitet 


das ebenſo kurz und leidenſchaftlich iſt, übrigens dann in. 
den Bäſſen in der Umkehrung nachgrollt: 


Er eilt auf ſein Schiff und gibt ſeinen Leuten Befehl, die 
Segel zu hiſſen. Vergebens ſucht Senta ihn zurückzuhalten; 
aber vergebens ſucht auch Erik aus der Situation Nutzen 
zu ziehen und Senta wieder für ſich zu gewinnen. Das 
leidenſchaftliche Terzett wird ſchließlich durch des Hollän⸗ 
ders Erklärung abgebrochen, daß Senta infolge ihres (ver⸗ 
meintlichen) Treubruchs das Los ſchon vieler Opfer, nämlich 
ewige Verdammnis, hätte teilen müſſen, wenn ſie ihm be⸗ 
reits vor dem Altar Treue gelobt hätte; ſo aber ſei ihr dieſe 
Strafe noch einmal geſchenkt! Nun ſteigert ſich der drama⸗ 
tiſche und muſikaliſche Aufbau mit geradezu genialer Kraft. 
Erik ruft um Hilfe, die Norweger eilen herbei; in ihre Ent⸗ 
ſetzensſchreie gellen die wilden „Johohoe“-Rufe der Holländer, 
die das Schiff hinaus in die See ſteuern. Da reißt Senta 
ſich los, erklimmt ein Felſenriff, ruft dem Holländer, wäh⸗ 
rend das Orcheſter abbricht, mit aller Kraft nach: 
„Preiſ' deinen Engel und ſein Gebot! 
Hier ſteh' ich, treu dir bis zum Tod!“ 

und ſtürzt ſich ins Meer. Sogleich verſinkt das Schiff des 
Holländers, das Meer ſchwillt hoch an, eine Violinfigur ſauſt 
herab zur Tiefe und wieder hinauf zum höchſten a: im 
Glührot der aufgehenden Sonne ſieht man über den Trüm⸗ 
mern des Schiffes die verklärten Geſtalten Sentas und des 
Holländers, ſich umſchlungen haltend, dem Meere entſteigen 
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und aufwärts ſchweben. Im Orcheſter aber hören wir das 
Erlöſungsmotiv in genau derſelben Färbung und Ge— 
ſtaltung wie am Schluß der Ouvertüre: erſt jubelnd, unter⸗ 
brochen vom Holländermotiv in D-dur, und dann in ſeliger 
Verklärung, umrauſcht von Harfen. 

Wir haben über das erſte Auftauchen der Idee des 
„Fliegenden Holländers“ in Wagners Geiſt ein intereſſantes 
Zeugnis aus ſeinem eigenen Munde gehört. Später leſen 
wir in einem Brief Wagners an Heinrich Heine: „Als ich 
meinen „Fliegenden Holländer‘ ſchrieb, lebte ich der Über⸗ 
zeugung, nicht anders ſchreiben zu können, als ich ſchrieb. 
Der Stoff erhielt für mich auf meiner berühmten Seefahrt 
und in den norwegiſchen Schären eine ganz beſondere Farbe 
und Eigentümlichkeit, allerdings düſter, aber doch der Natur 
abgelauſcht und nicht etwa Spekulationen eines düſter⸗ 
ſichtigen Schwärmers.“ Es war alſo die düſtere, graue Seite 
der alten romantiſchen Matroſenſage, die ihn reizte, und 
dieſe Grundſtimmung hat er als Dichterkomponiſt in ſeinem 
Werk aufs glücklichſte getroffen. Der Kern der Sage iſt der, 
daß ein holländiſcher Seefahrer verflucht iſt, ſo lange in 
ſeinem Schiff auf dem Meere umherzufahren, bis die Treue 
eines Weibes ihn von dieſem Fluch erlöſt. 

Dieſer Kern der Sage iſt auch der Kern der Ouvertüre, 
die man als ein prachtvolles realiſtiſches Nacht⸗ und See⸗ 
gemälde bezeichnen könnte. Solche machtvolle realiſtiſche 
Klänge waren noch nie vor Wagner angeſchlagen worden; 
überhaupt tritt Wagner in dieſer Oper zum erſtenmal als 
ein Neuer, ein Revolutionär vor uns hin. Schon äußerlich! 
Die Oper läßt ſich nicht mehr ſo ohne weiteres in die ſche⸗ 
matiſchen Formen der bisherigen Oper zerlegen, in 
der Arien, Duette, Chöre uſw., deutlich voneinander 
geſchieden, abwechſelten; vielmehr der Fluß des Ganzen iſt 
faſt ein ununterbrochener, ja ſelbſt die Einteilung in Akte 
könnte wegfallen, und die ganze Oper als ein Akt mit zwei 
Verwandlungen (wie Wagner auch urſprünglich beabſichtigte; 
eine Idee, die er dann im „Rheingold“ durchgeführt 
hat) dargeſtellt werden. Die Muſik iſt nämlich fo geſtaltet, 
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daß der neue Akt jedesmal mit derſelben muſikaliſchen 
Stimmung beginnt, in der der vorhergehende ausklang. 
Daß dadurch ſchon eine große Einheitlichkeit in der Struk⸗ 
tur des Ganzen erzielt wird, iſt klar. Dieſer einheitliche 
Zug wird noch verſtärkt durch konſequent und planmäßig 
durchgeführte Verwendung der Leitmotive, die an Plaſtik 
und Schärfe der Charakteriſtik geradezu vorbildlich ſind. Sie 
werden uns in der Ouvertüre gewiſſermaßen vorgeſtellt und 
geben ihr Form, Inhalt und Bedeutung. 


3. 
Tannhaͤuſer 
oder 
Der Saͤngerkrieg auf der Wartburg. 
Handlung in 3 Aufzuͤgen. 


Die Ouvertüre. 


Die beiden ſcharfen Gegenſätze, die den Kern des Dramas 
bilden, geben ſchon der Ouvertüre Form und Inhalt: reinſte 
Liebe, holde weibliche Anmut, Unſchuld und wahre Gottes⸗ 
furcht auf der einen Seite, auf der anderen: „Sinnlichkeit 
in zauberiſchen Klängen, in wollüſtigen Tönen, in wildem. 
berauſchendem Jubel, in trunkenem Wonneruf, in raſender 
Glut, in ſchaurig⸗üppigem Säuſeln, in woklüſtig⸗klagendem 
Schwirren“. 

Die erſtgenannte Seite vertritt das religiöſe Thema, die 
Melodie des Pilgerchores, mit dem die Ouvertüre in den 
unteren Lagen von Klarinetten, Hörnern und Fagotten be⸗ 
ginnt: 


Es atmet tiefe, gottergebene Frömmigkeit und wird un⸗ 
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mittelbar abgelöſt von einem dem Cello übertragenen Ge⸗ 
danken: 


der Reue, Zerknirſchung und Bußfertigkeit wiederzuſpiegeln 
ſcheint und mit wundervoll überraſchenden Akkorden harmo⸗ 
niſiert iſt. Dieſe beiden Weiſen ſteigern ſich nun zu blen⸗ 
dendem Glanz und werden von gleißenden Violinfiguren 
umſchwirrt; dann ſinken ſie wieder hinab ins Dunkle, und 
an ihrer Stelle ſteigt das zur Höhe ſtürmende, begehrliche 
Luſtmotiv in den Bratſchen auf: 


Nun bebt es im Orcheſter von ſinnlichen Schauern; in 
ſüßem Verlangen dehnen ſich die Glieder, immer feuriger 
jagt das Blut durch die Adern! Da baut ſich der ſtolze, 
kraftgeſchwellte Geſang auf, mit dem Tannhäuſer in der 
Oper die Göttin der Liebe preiſt: 


Dieſer Hymnus wird gekrönt durch tremolierende, wie in 
wilder Luſt zuckende, in bacchiſchen Mißklängen wühlende 
Akkorde, und als ſchließlich der Taumel ſeinen Höhepunkt 
erreicht hat, erſcheint Venus ſelbſt: eine von ſchwirrenden 
Geigentremolos umgoſſene Klarinettenmelodie: 


— —— 
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Dann lodert das Feuer brandender Luſt wieder empor, ge⸗ 
langt aber diesmal nicht zum Siege, ſondern das religiöſe 
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Thema löſt es ab, diesmal im /. Takt erſcheinend und „ges 
tragen auf der Tonwelle einer ganz beſonders leidenſchaft⸗ 
lichen Sechzehntelfigur, die wie ein Feuerſtrom dahin⸗ 
brauſt“ (Liſzt): der Himmel triumphiert! 


W 


Die Bühne zeigt das Innere des Venusberges mit all 
den lockenden Reizen verführeriſcher Sinnlichkeit, und die 
Muſik ſpiegelt die trunkene Liebesraſerei, in der die Bacchan⸗ 
tinnen, Nymphen, Faune uſw. umhertaumeln, getreulich 
wieder, indem ſie ſich derſelben Farben bedient wie ſchon in 
der Ouvertüre. Verheißend tönen Sirenenchöre aus der 
Ferne herüber, aber mit dem Momente der lüſternſten Wut 
tritt plötzlich eine Erſchlaffung ein, die Muſik ſinkt zuſam⸗ 
men, roſige Duftwolken umhüllen die liebenden Paare, und 
nur das Lager der Venus, auf dem auch Tannhäuſer ruht, 
bleibt ſichtbar. Tannhäuſer erwacht aus ſeinem Schlaf; mit 
Schmeichelworten begrüßt ihn Venus, aber ihr Geliebter 
antwortet zerſtreut und unwillig. Er hat von der Heimat 
geträumt, von der Glocken frommem Geläut (die Töne e—h. 
malen im Orcheſter dieſe Klänge); er ſehnt ſich fort aus dem 
Luſtgarten der Venus, in dem er ſchon ein ganzes Jahr zu⸗ 
gebracht hat, ſehnt ſich nach Schmerzen. Noch einmal ſtimmt 
er ein Preis⸗ und Danklied auf die Liebesgöttin an — eben 
jene männlich⸗energiſche, kraftgeſchwellte Melodie, die wir 
ſchon in der Ouvertüre (Beiſpiel 37) kennen lernten — und 
bittet ſie, ihn ziehen zu laſſen. Venus iſt überraſcht und 
unwillig und beſchwört, um ihren Ritter zu feſſeln, wieder 
ihren ganzen Zauber herauf: die Sirenenlieder läßt ſie 
noch einmal ertönen — aber Tannhäuſer ſchüttelt alle Ver⸗ 
führungen von ſich; zwar iſt er der Göttin dankbar (der 
Jubelhymnus kehrt dreimal wieder, jedesmal einen halben. 
Ton höher), aber er dürſtet nach Freiheit, nach Kampf und 
Streit. In Venus' Bruſt tobt ein heftiger Kampf: Zorn, 
Verzweiflung, wilde Wut löſen ſich ſchließlich in einen Fluch 
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auf das ganze menſchliche Geſchlecht. Ihre Erregung ſpiegelt 
ſich in einer abſchäumenden Sechszehntelpaſſage wieder: 


Da ſpielt Tannhäuſer ſeinen letzten Trumpf aus: ihr, der 
Vertreterin des alten germaniſchen und ſomit heidniſchen 
Prinzips, ruft er zu: „Mein Heil ruht in Maria“; da bricht 
Venus mit einem Schrei zuſammen, und zugleich verſinkt der 
ganze Zauber des Venusberges; mit einem Schlage ſind wir 
in die Gegend außerhalb dieſes „Hörſelberges“ verſetzt, in 
ein Tal am Fuß der Wartburg, in einen ſonnigen, lachenden 
Maimorgen. Auf einem Felſen ſitzt ein junger Hirt (Sopran⸗ 
partie) und ſingt von Frau Holda, die aus dem Berg ge⸗ 
kommen ſei und den Mai gebracht habe. Dann ſtimmt er 
auf ſeiner Schalmei eine luſtige Weiſe an: 


Die altgermaniſche Göttin Holda wurde durch das Chriſten⸗ 
tum ihres freundlichen, milden Weſens entkleidet und ſchließ⸗ 
lich ſogar mit Frau Venus, der „böſen Teufelin“, identi⸗ 
fiziert. Bei dem Volke aber (3. B. eben bei dem Hirten) 
lebte die Erinnerung an ihr ſegensreiches Walten noch fort. 
Diefe Vermiſchung von chriſtlichen und heidniſchen Elementen 
hat Wagner der Sage ſehr fein abgelauſcht und u. a. auch 
im „Lohengrin“ wieder angedeutet. 

In den Geſang des Hirten klingen nun auch die Chöre 
der Pilger, die, von der Wartburg kommend, ſich zur Buß⸗ 
fahrt nach Rom rüſten. Ihr Geſang iſt rein und keuſch: 


Zu dir wall’ ich mein Je - sus Christ 


Der Hirt grüßt fie mit freudigem „Glück auf!“, Tannhäuſer 
aber, der bislang ſtumm in dieſer neuen und ihm doch von 
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feinem früheren Aufenthalt auf der Wartburg jo vertrauten 
Umgebung geſtanden hatte, wird von der Macht der Eindrücke 
fo überwältigt, daß er erſchüttert mit den Worten „All⸗ 
mächtiger, dir ſei Preis!“ auf die Knie ſinkt zu brünſtigem, 
reumütigem Gebet. In die verhallenden Akkorde der Pilger⸗ 
geſänge miſchen ſich jetzt ferne, aber immer näher kommende 
Waldhornklänge, eine Jagdgeſellſchaft ankündigend, die in. 
der folgenden letzten Szene (dem Finale) mit ihrem Gefolge 
auftritt. Es iſt der auf der Wartburg reſidierende Land⸗ 
graf Hermann von Thüringen, der Onkel der Eliſabeth, und 
mit ihm die Sänger: Wolfram von Eſchenbach, Walter von. 
der Vogelweide, Biterolf, Heinrich der Schreiber und Rein⸗ 
mar von Zweter. Sie bemerken den ganz in ſein Gebet ver⸗ 
ſunkenen Tannhäuſer und Wolfram iſt es, der ihn erkennt. 
Freudige Überraſchung ſpiegelt ſich in dem von Geigen⸗ 
triolen umrankten Enſemble wieder, und Wolfram ſtimmt 
einen edlen, warnenden Begrüßungsgeſang an, deſſen ſchöne 
Melodik ja heute eine vornehme Popularität erlangt hat: 


Die übrigen Sänger ſtimmen ein, aber Tannhäuſer iſt zu⸗ 
nächſt noch ganz in die Erinnerung an ſeine wilden Erleb⸗ 
niſſe verſunken. Stockende Orcheſterakkorde begleiten ſeine 
Antwort. Doch das Drängen der Sänger, bei ihnen zu. 
bleiben, wird immer lebhafter; da findet Wolfram das rechte 
Wort: 


48. 


Ble bei E li - sa - beth 


Und dieſer Name, bei deſſen Nennung ein Harfenarpeggio in. 
die Höhe rauſcht, wirkt wie ein Wunder auf Tannhäuſer, be⸗ 
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ſonders als Wolfram ihn daran erinnert, daß er mit 
ſeinem Geſange den ſchönſten Preis errungen habe; denn 
nach ſeinem Weggang habe Eliſabeth ſich von den Feſten der 
Sänger zurückgezogen. An dieſe zarte Andeutung ſchließt 
ſich die warme Bitte, doch wieder zurückzukehren, und dieſe 
Bitte, der ſich die anderen Sänger anſchließen, wird von 
einer ebenfalls edlen, volkstümlichen Melodik getragen: 


Sie verfehlt ihre Wirkung auf Tannhäuſer nicht; gerührt 
ſchließt er Wolfram in die Arme, während die Geigen im 
Orcheſter frohlocken; freudig erkennt er die ſchöne Welt 
wieder, und ſein ſehnſüchtiger Wunſch iſt, möglichſt bald 
„zu ihr“, zu Eliſabeth, zu gelangen. Auch dieſem Finaljag, 
der mit bewunderungswürdiger Gruppierung der Stimmen 
aufgebaut iſt, liegt eine ſchön geſchwungene Kantilene zu⸗ 
grunde, die ſchließlich, nachdem ſich die Jagdgeſellſchaft, durch 
Hornfanfaren ermuntert, zum Aufbruch rüſtet, den Schluß 
des erſten Aktes krönt: 


Akt II. 

Freudige Erwartung — das iſt die Grundſtimmung, auf 
die die erſten Szenen dieſes Aktes geſtellt ſind. Sie ſpiegelt 
ſich ſchon in der Einleitung wieder, in dem unruhigen 
Triolenmotiv mit der ſehnſüchtigen Schlußwendung: 


Tannhäuſer. 79 


wie in dem letzten Thema des erſten Aktes, das hier wieder 
auftaucht. Die Szene verſetzt uns in die feſtlich geſchmückte 
Sängerhalle der Wartburg, den Schauplatz der Wettkämpfe 
der Sänger, die Eliſabeth ſo lange gemieden hat, und die 
ſie nun voller Freude begrüßt. Dieſe Begrüßungsarie, in 
der das ſoeben zitierte Motiv und ein anderes 


das einem der Venusbergmotive ähnelt, aber hier nicht ſinn⸗ 
liche Glut, ſondern keuſche Zärtlichkeit atmet, die Haupt⸗ 
rolle ſpielen und nur in der Mitte von bangen, freudloſen 
Akkorden abgelöſt werden, iſt ein köſtliches Stück. 

Dann tritt Tannhäuſer auf, von Wolfram geleitet, 
der dann feinfühlig beide allein läßt. Ungeſtüm, von einer 
aufwirbelnden Sechzehntelpaſſage begleitet, ſtürzt Tann⸗ 
häuſer der Fürſtin zu Füßen. Ihre teilnehmenden Fragen, 
die ein ſchmeichelndes Klarinettenmotiv unterſtützt: 


wo er ſo lange geweilt, beantwortet Tannhäuſer auswei⸗ 
chend, während fahle Harmonien chromatiſch im Orcheſter 
herabſinken. Ein unbeſchreiblich hohes Wunder hat ihn 
zurückgeführt. Vom Sturm der Gefühle läßt Eliſabeth ſich 
hinreißen, ihn tiefer, als ſie gewollt, in ihr Herz blicken zu 
laſſen; kleine, holde Motive in der Oboe malen ihre Ver⸗ 
wirrung aufs köſtlichſte. Eliſabeth ſchildert den tiefen Ein⸗ 
druck, den ſeine Lieder ſtets auf ſie gemacht haben, und den 
Schmerz, den ſein Weggang ihr bereitet hat. Schließlich 
vereinigen ſich beider Stimmen zum Preis der Stunde und 
der Macht, die ihn wieder zurückgeführt. In holder Ver⸗ 
wirrung blickt Eliſabeth dem abgehenden Tannhäuſer nach 
und ſinkt mit übervollem Herzen dem hinzukommenden 
Landgrafen an die Bruſt. Der Landgraf, der vom Orcheſter 
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nur ganz ſpärlich begleitet wird, gibt ſeiner freudigen Ver⸗ 
wunderung Ausdruck, Eliſabeth wieder einmal hier begrüßen 
zu können, und rät ihr, während im Orcheſter die Celli 
ſingen, das ſüße Geheimnis ihrer Liebe noch zu bewahren. 
Trompetenfanfaren künden die Ankunft der Edlen des Lan⸗ 
des, die unter den markigen Klängen des Marſches ihren Ein⸗ 
zug halten: 


Nach ihnen treten die Sänger auf; der Landgraf begrüßt ſu 
und feiert ihre Ritterlichkeit und ihre Kunſt. Dann ſtellt er 
ihnen das Thema des heutigen Singwettkampfes: der Liebe 
Weſen ſollen ſie ergründen; wer ſie am würdigſten beſingt, 
dem ſoll Eliſabeth den Preis reichen. Vier Edelknaben laſſen 
die Reihenfolge der Sänger ausloſen: Wolfram von Eſchen⸗ 
bach beginnt als erſter. Sein von der Harfe begleiteter Ge⸗ 
ſang preiſt die Liebe als einen Wunderbronnen, den man nicht 
mit frevlem Mute berühren, ſondern nur anbeten dürfe. 
Die edle Reſignation, die ſein ganzes Weſen auszeichnet, 
liegt auch über dieſem Geſang. Wir fühlen, daß er Eliſabeth 
innig liebt, aber für ſich nichts erhofft, da er ahnt, daß ihr 
Herz ſeinem Freunde Tannhäuſer ganz ergeben iſt. Sein 
Lied findet den Beifall und die Zuſtimmung der Gäſte. Da 
taucht im Orcheſter plötzlich das Luſtmotiv auf (Beiſpiel 36); 
Tannhäuſer erhebt fich: er iſt mit den Ausführungen Wolf⸗ 
rams nicht einverſtanden. Nicht betrachten nur will er den 
Liebesquell, nein, mit brennenden Lippen, in vollen Zügen 
Wonne aus ihm trinken. Walter aber geht in ſeiner Zu⸗ 
rückhaltung und moraliſierenden Tendenz noch weiter; er 
erblickt in dem Brunnen die Tugend, an der man wohl das 
Herz, aber nicht den Gaumen laben dürfe. Wieder erklingt 
das Luſtmetiv, und abermals erhebt ſich Tannhäuſer, noch 
erregter, um, von lebhaften Sechzehntelfiguren begleitet, 
Walter zu widerſprechen; Anbetung ſei gut für die Wunder 
des Himmels, Liebe aber ſei Genuß. Zornig ſpringt Biterolf 
auf; er iſt (wie die gelegentlich aufblitzenden Trompeten ver⸗ 
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raten) der Streitbare unter den Sängern, und bereit, für 
Frauenehre und Tugend mit dem Schwert zu kämpfen! 
Freudig ſtimmen die Ritter ihm zu. Da ſauſt vom hohen 
ges ein wilder Geigenlauf durch zwei Oktaven herunter; 
hitzig fährt Tannhäuſer auf und hält Biterolf vor, daß er 
gar nicht mitreden dürfe, denn das, was er erlebt hätte, ſei⸗ 
keines Streiches wert. Schon droht dem friedlichen Wett⸗ 
kampf eine arge Störung; Biterolf greift zum Schwert, aber 
der Landgraf beſänftigt ihn, und nun nimmt Wolfram noch 
einmal das Wort, um die Liebe als eine Gottgeſandte zu: 
verherrlichen. Sein Geſang zeigt auch hier wieder edlen. 
männlichen Schwung: 


Aber er kommt kaum zu Ende, da bricht Tannhäuſer in 
wilder Verzückung in den Liebeshymnus aus, den wir aus 
Beiſpiel 37 kennen; flimmernde Geigentremoli und An⸗ 
deutungen von Venusbergmotiven verraten, was er erlebt, 
und ſchließlich ruft er, ſich und alles andere vergeſſend, aus: 

„Armſel'ge, die ihr Liebe nie genoſſen, 

Zieht hin, zieht in den Berg der Venus ein!“ 

Allgemeiner Aufbruch und Entſetzen ſind die Folgen 

dieſer läſterlichen Worte; die Ritter dringen mit gezückten 
Schwertern auf den Frevler ein — da wirft Eliſabeth ſich 
dazwiſchen; zweimal hemmt ſie den Aufruhr der empörten 
Ritter. Sie geſteht, daß ſie Tannhäuſer, der ihr das Herz 
gebrochen hat, liebt, und bittet für ſein Leben, damit er es 
der Reue und Buße weihen könne. Die Ritter willfahren 
ihr in einem Enſemble, deſſen Melodik auf das ſchöne 
Thema 
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geſtellt iſt, deſſen Rhythmik aber durch abwechſelnde Sechs⸗ 
zehntel⸗ und Zweiunddreißigſteltriolen den Charakter einer 
mühſam verhaltenen Erregung durchblicken läßt. 

Da erhebt ſich, während Tannhäuſer in äußerſter Zer⸗ 
knirſchung zuſammengebrochen iſt, unter drohendem Uniſono 
der Landgraf und weiſt Tannhäuſer den einzigen Weg, der 
ihm noch zur Sühne ſeines Verbrechens offen ſtehe: ſich den 
Pilgern anzuſchließen, nach Rom zu wallfahrten und dort 
ſeine Schuld zu büßen. Die Ritter ſchließen ſich ſeiner 
Anſicht an; aus dem Tale herauf klingt der Ge⸗ 
ſang der Pilger; Tannhäuſer vernimmt ihn, und mit plötz⸗ 
lichem Entſchluß ruft er aus „Nach Rom“ und eilt ab. 


Akt III. 


Die Einleitung zum dritten Akt iſt ſehr wichtig; ſie 
ſchildert Tannhäuſers Pilgerfahrt mit rein muſikaliſchen 
Mitteln, das heißt: die Muſik ſtellt hier Ereigniſſe dar, die 
zum Drama gehören, aber im Drama ſelbſt nicht in die 
Erſcheinung treten. Das beweiſt, wie Wagner ſich allmäh⸗ 
lich mehr und mehr zum „Muſik-Dramatiker“ im wahrſten 
Sinne des Wortes entwickelt. 

Zu den Motiven der Pilger (Beiſpiel 41) geſellt ſich 
Gliſabeths Fürbitte (Beiſpiel 51) und das Motiv der Reue 
und Bußfertigkeit (Beiſpiel 35). Zwiſchen die zwei letzteren 
ſchiebt ſich ein neues, das man etwa als das reumütiger Zer⸗ 
knirſchung bezeichnen könnte. 


Das flehende Gemurmel der Pilger dringt an unſer 
Ohr (ähnliche Sechzehntel⸗ bzw. Zweiunddreißigſtelpaſſagen 
in den Geigen, wie ſie am Schluß der Ouvertüre den Pilger⸗ 
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chor umrauſchten), bis ihnen endlich die Sonne der Gnade 
in vollem Glanze aufleuchtet: 


Den Schluß der Einleitung bildet wieder Eliſabeths Für⸗ 
bitte. Der Vorhang geht auf, wir ſehen wieder die Wart⸗ 
burglandſchaft des erſten Aktes, aber es iſt Herbſt, und die 
Blätter fallen von den Bäumen. Eliſabeth kniet betend vor 
dem Marienbild, und Wolfram beobachtet ſie, wie ſchon oft, 
wenn ſie hier im Gebete lag. Auch hier wieder drückt eine 
edle Reſignation ſeinem Geſang den Stempel auf; in vor⸗ 
nehmer Selbſtloſigkeit bittet er, daß ihrem Gebet Erhörung 
werden möge. Nun hört man aus der Ferne den Geſang der 
heimkehrenden Pilger (Beiſpiel 34); Eliſabeth erhebt ſich, 
lauſcht und muſtert die näher Herankommenden, ohne aber, 
wie ſie gehofft, Tannhäuſer unter ihnen zu finden. Da 
wendet ſie ſich, als die Pilger vorübergezogen ſind, noch 
einmal im Gebet an die heilige Jungfrau. Dieſes Gebet iſt 
auf einfache, keuſche Harmonien geſtützt, aber von eindring⸗ 
licher, faſt inbrünſtiger Melodik; bemerkenswert iſt im Or⸗ 
cheſter die ſtarke Verwendung der Baßklarinette, die ſich mit 
beredten Phraſen den Bitten der Eliſabeth anzuſchließen 
ſcheint. Dann erhebt ſich Eliſabeth, lehnt Wolframs an⸗ 
gebotene Begleitung ab und begibt ſich zur Wartburg hinauf; 
den ganzen Vorgang begleitet die ausdrucksvolle Muſik — 
wieder ein Beiſpiel einmal für das ſtarke Betonen des 
muſikdramatiſchen Elements in dieſem letzten Tann⸗ 
häuſerakt, zweitens aber auch für die enorme Fähigkeit der 
Muſik, Gefühle dort mit faſt plaſtiſcher Deutlichkeit zu 
ſchildern, wo die Worte verſagen. 

Nachdem ſie verſchwunden iſt, bleibt Wolfram allein zu⸗ 
rück; nächtliche Dämmerung deckt die Lande, verheißungsvoll 
nur blinkt der Abendſtern am Himmel, von dem einſamen 
Sänger mit mild⸗ernſtem Geſang gebeten, ſie, wenn ſie einſt 

6 * 
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dem Tal der Erden entſchwebt, um ein Engel zu werden. 
zu grüßen vom Herzen, das ſie nie verriet. So erfahren 
wir auch hier wieder nur in zarteſter Andeutung, daß Wolf⸗ 
ram ſie noch immer liebt. Die bekannte Melodie dieſer 
Romanze ſinkt chromatiſch herab: 


Das entſpricht ganz und gar der Stimmung Wolframs, 
auf deſſen Seele die Nacht geſcheiterter Hoffnungen herab⸗ 
ſinkt. 

Da trifft plötzlich ein ſeltſam unheimliches Motiv unjer. 
Ohr: 


Der fluchbeladene Tannhäuſer ſchleppt ſich am Pilgerſtab 
daher; Wolfram, der ihn zuerſt nicht erkennt, begrüßt er mit 
dem ſchneidenden Hohn des Verzweifelnden; mit unheimlicher 
Lüſternheit verrät er dem Entſetzten, daß er wieder den 
Weg nach dem Venusberg ſuche (Luſtmotiv 36) und erzählt 
ihm, in deſſen Seele Grauſen und Mitleid kämpfen, endlich, 
wie es ihm in Rom ergangen; er habe alle Entbehrungen und 
Qualen der Pilgerſchaft willig aufgeſucht und ertragen 
(reumütige Zerknirſchung 52); endlich habe er das Heilig⸗ 
tum erreicht; aber während den anderen Sündern die 
Glocken Gnade verkündet hätten (Gnadenmotiv 53, dann 
düſtere Triller in den Streichern), habe der Heilige Vater 
ihn verflucht (Fluchmotiv 55); ſo wie ſein dürrer Pilger⸗ 
ſtab nimmer grünen werde, könne auch er nimmer auf Er⸗ 
löfung hoffen. Darum ſehne er ſich wieder nach dem Venus⸗ 
berg (Luſtmotiv und ſchwirrende Geigentremoli). Dieſes 
Sehnen wird immer ſtärker, es wird zur Illuſion: Tann⸗ 
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Käufer vernimmt wieder der Sirenen lockende Geſänge, er⸗ 
blickt wieder der Nymphen tanzende Scharen, und Venus 
grüßt ihn wieder mit zauberiſchem Ruf. In wilder Ver⸗ 
zückung will Tannhäuſer ſich den Armen des ihn zurück⸗ 
haltenden Wolfram entreißen und der holden Erſcheinung 
zueilen, da ſpricht dieſer das Zauberwort „Cliſabeth“ 
aus, und zugleich ſetzen in der Entfernung wieder die Pil⸗ 
gerchöre ein; der Spuk des Venusberges verſchwindet, von 
der Wartburg aber kommt der Trauerzug mit der Leiche 
der Eliſabeth; an ihrem Sarge ſinkt Tannhäuſer mit den 
Worten 
„Heilige Eliſabeth, bitte für mich!“ 


tot zuſammen, ſein Pilgerſtab aber treibt friſches Grün: 
das Wunder der Gnade hat ſich erfüllt, ihm, dem Sündigen, 
iſt Erlöſung geworden, in leuchtendem Glanz erhebt ſich 
das Motiv der Pilger, mit dem das ganze Werk begann. 


In dieſem Finale des letzten Aktes finden wir den muſik⸗ 
dramatiſchen Stil ſchon faſt völlig ausgereift: der Schwer⸗ 
punkt und die Melodiebildung werden faſt ganz ins Or⸗ 
cheſter verlegt, das mehr und mehr den Charakter eines leit⸗ 
motiviſchen Gewebes anzunehmen beginnt. Auch das zweite 
Finale iſt mit ganz außerordentlicher Kunſt geſtaltet. Be⸗ 
ſonders zu beachten iſt hier das ſcharfe Aufeinanderprallen 
gegenſätzlicher Stimmungen: die Entrüſtung der Ritter — 
Eliſabeths Bitte — Tannhäuſers Zerknirſchung — des 
Landgrafen Rede uſw. Das iſt echt romantiſch und ent⸗ 
ſpricht den Worten Wagners: „Auch die wahre Kunſt kennt 
keine anderen Vorwürfe, als dieſe höchſten Stimmungen in 
ihrem äußerſten Verhalten zueinander zu zeigen“. Der 
Klaſſizismus läßt ein ſolches Sich⸗reiben von Gegenſätzen 
in der Oper nicht zu, ſchon aus dem Grunde der Inne⸗ 
haltung des feſten Formgefüges. Die klaſſiſche Form hatte, 
um die Stimmungsausläufe explodieren zu laſſen, ihre Re⸗ 
zitative; die künſtleriſche Aufgabe der romantiſchen Oper 
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war es, dieſe übergänge zu vermitteln; wir können bei 
Wagner beobachten, wie ſeine Technik in der Löſung dieſer 
Aufgaben immer verfeinerter wird und im zweiten Akt von 
Triſtan wohl ihren künſtleriſchen Höhepunkt erreicht. 

Im übrigen ſehen wir im „Tannhäuſer“ noch eine ganze 
Menge geſchloſſener Formen, „Melodien“: Wolframs Ro⸗ 
manze, Tannhäuſers Hymnus, der Einzug der Gäſte uſw. 
Dagegen kan man ſchon im Duett zwiſchen Venus und 
Tannhäuſer die Erweiterung der geſchloſſenen Form zur 
Szene feſtſtellen und deutlich unterſcheiden, wie bald feſt⸗ 
gefügte Melodien auftauchen, alſo das rein Muſikaliſche vor⸗ 
herrſcht, bald deklamatoriſche Stellen, in denen das Drama 
die Geſtaltung diktiert. 

Sehr fein iſt in der Tannhäuſerdichtung das Verfahren 
des Bearbeiters zu erkennen. Wagner greift nach dem „Ur⸗ 
ſtoff“, nicht nach den vielen Sagen, denen er vielmehr nur 
verſchiedene poetiſch wirkſame Momente entlehnt. Einige 
Beiſpiele: Ein Buch von Lucas über den Wartburgkrieg ver⸗ 
anlaßt ihn, die beiden Figuren Tannhäuſers und Heinrichs 
von Ofterdingen zu verſchmelzen; durch Grimm erhält er 
die Anregung, Frau Venus und die Göttin Holda zu identi⸗ 
fizieren; ein mittelalterliches Gedicht verquickt die Geſchichte 
der heiligen Eliſabeth mit dem Sängerkrieg; Wagner ver⸗ 
tieft den Charakter dieſer weiblichen Figur und überträgt 
auf ihn eine allgemeine mittelalterliche Anſchauung, näm⸗ 
lich, daß die Reine ſich für den Unreinen opfert! 
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4. 
gohengrin. 
Romantiſche Oper in 3 Aufzuͤgen. 


Das Vorſpiel. 


Zum beſſeren Verſtändnis des Vorſpiels wie des Wer⸗ 
zes überhaupt muß ich hier einige erläuternde Bemerkungen 
vorausſchicken. Das Chriſtentum hatte (vergl. meine Be⸗ 
merkung im „Tannhäuſer“ betr. den Geſang des Hirten) der 
Anbetung heiliger Gegenſtände ein Ende gemacht; aber die 
Volksſeele ließ ſich dieſe „Kulturarbeit“ nicht ohne weiteres 
gefallen. Sie verſuchte die proſaiſche Ausübung der neuen 
Religion mit dem ihr liebgewordenen Reliquienkult auszu⸗ 
ſchmücken und ſozuſagen ſchmackhaft zu machen. Eines der 
beliebteſten Stücke oder Symbole dieſer Art war der hei- 
lige Gral, das iſt die Schüſſel, in der Joſeph von Ari⸗ 
mathia das Blut Jeſu aufgefangen haben ſoll; dem Gral 
wurde auf der Burg Monſalvat ein Tempel errichtet, in dem 
eine Schar von Rittern ihr Leben der Tugend, Frömmigkeit 
und Unterſtützung Bedrängter weihte. Dieſes myſtiſche Ge⸗ 
heimnis des Gral, das ſich auserwählten Menſchen mit⸗ 
teilt, ſucht nun das Vorſpiel in Töne zu kleiden. Es ſchildert 
ſozuſagen die Geſtaltwerdung des Gralswunders. Achtfach 
geteilte Geigen in den höchſten Lagen intonieren das Grals⸗ 
motiv 


Liſzt ſagt hierüber ſehr ſchön: Wagner zeigt uns, als 
wolle er unſere ſchwachen Sinne ſchonen, den Gralstempel 
„nur in dem Widerſchein azurener Wellen, zurückgeſtrahlt 
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von irisfarbigen Wolken. Ein breites, träumeriſches Sich⸗ 
herniederſenken der Melodie, ein duftiger Ather, der das hei⸗ 
lige Bild, was wir erſchauen ſollen, umgibt — das iſt der 
Anfang der Einleitung. Das Motiv wird hierauf von den 
ſanfteſten Blasinſtrumenten aufgenommen, denen ſich Hör⸗ 
ner und Fagotte zugeſellen, und die zuſammen das Einfallen 
der Trompeten und Poſaunen vorbereiten.“ Letztere wieder⸗ 
holen die Melodie zum vierten Male in blendendem Glanz. 
Aber — wie ſie gekommen, ſo ſchwindet die Viſion und löſt 
ſich wieder in roſige Nebel wie am Anfang auf. 


A 


König Heinrich der Vogler iſt nach Antwerpen ge⸗ 
kommen, um die Fürſten zum Kampf gegen die Ungarn 
aufzufordern. Wir befinden uns am Ufer der Schelde und 
ſehen die glänzende Verſammlung der Edlen des Landes. 
Der Heerführer kündet den Grund dieſer Einberufung und 
fragt die Edlen, ob ſie gewillt ſind, dem Ruf ihres Königs 
Folge zu leiſten. Freudig ſtimmen ſie zu. Dann begrüßt 
König Heinrich ſeine lieben Männer von Brabant, ſchildert 
die Schmach, die ihnen im Oſten von der Ungarn Wut 
widerfahren ſei, und fordert ſie auf, ihm Heeresfolge zu 
leiſten. Mit Begeiſterung ſtimmen die Edlen zu. Die Muſik 
in dieſer Expoſition iſt höchſt einfach; Trompetenfanfaren in 
der Art: 


geben ihr einen feſtlich-kriegeriſchen Charakter. Doch des 
Königs Anweſenheit hat auch noch den anderen Grund, inne⸗ 
ren Zwieſpalt zu ſchlichten. Friedrich, Graf von Telramund, 
tritt vor und erzählt (in einem echten, von Tremolo in den 
Streichern begleiteten Rezitativ), daß der Herzog von Bra⸗ 
Hant geſtorben ſei und ihm die Sorge für feine Kinder Elſa 
und Gottfried anvertraut habe. Elſa ſei eines Tages mit 
ihrem Bruder in den Wald gegangen, dort habe ſie den 
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Bruder verloren, und alle Bemühungen um Wiederauffin⸗ 
dung des Verlorenen ſeien vergeblich geweſen. Da habe er 
Verdacht geſchöpft, habe auf Elſas Hand verzichtet und 
Ortrud, die Tochter des Frieſenfürſten Radbod (alſo eine 
Heidin; man beachte wiederum die Verquickung chriſtlicher 
und heidniſcher Elemente!) zum Weib genommen. Nun 
klage er Elſa des Brudermordes an. Bei dieſer Anklage 
erklingt im Orcheſter wieder ein ſcharf umriſſenes Motiv: 


das die Schwere der Anklage drohend anzukünden ſcheint. 
Telramund motiviert ſie damit, daß Elſa ſich des Bruders 
hätte entledigen wollen, um als Herrin von Brabant offen 
geheimer Buhlſchaft pflegen zu können. Der König beſchließt, 
die Beklagte herbeizurufen, und der Heerrufer kündet den 
Anfang des Gerichts (Trompetenfanfaren und in den Strei⸗ 
chern Tonleiterpaſſagen, die wie Schwerthiebe heraufſauſen). 
Bei dem Auftreten Elſas beginnen zum erſtenmal die Holz⸗ 
bläſer ihre weichen Farben im Orcheſter auszuſtreuen. Das 
Motiv, mit dem ſie eingeführt wird: 


ſcheint in gleicher Weiſe ihre jungfräuliche Unſchuld und 
die Trauer über die ihr widerfahrene Unbill zu verſinn⸗ 
lichen. Der Zauber ihrer Erſcheinung verfehlt nicht, einen 
tiefen Eindruck auf die Ritter zu machen. Dem fragenden 
König antwortet ſie zunächſt nur durch Geſten. Dann be⸗ 
ginnt ſie ihre berühmte Traumerzählung, wobei ſie ſich 
ſchön gefügter Kantilenen bedient, während das Orcheſter 
teils Tremolo, teils weiche Holzbläſerharmonien dazu liefert. 
Der Inhalt dieſer Erzählung iſt folgender: Sie habe zu Gott 
gebetet, ihrem Gebet habe ſich ein Klagelaut entrungen, der 
gewaltig angeſchwollen (in gewaltigem crescendo ſchwingt 
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ſich hier die Singſtimme bis zum hohen as empor!), dann 
aber wieder verhallt ſei; hierauf ſei ſie in Schlaf geſunken. 
Während die Edlen ihre Verwunderung über dieſe viſio⸗ 
näre Erzählung ausdrücken, der König aber Elſa gleichſam 
aus dem Traum wecken will, ſteigt eine Flöte im Or⸗ 
cheſter vom tiefen es durch zwei Oktaven hinauf bis zum 
bohen es, als wolle ſie uns wie Elſa weit weg in ein fernes 
Traumland führen. Dann aber ſetzt im Orcheſter leiſe das 
Gralsmotiv (Beiſpiel 56) ein, an das ſich unmittelbar das 
Lohengrinmotiv in den Holzbläſern und Trompeten ſchließt: 


Währenddem erzählt Elſa weiter: im Traum ſei ihr ein 
Ritter erſchienen, der ſie getröſtet habe. Alle ſind ob dieſer 
ſeltſamen Erzählung aufs höchſte gerührt, und der König 
mahnt Telramund noch einmal, zu bedenken, wen er an⸗ 
klage. Indeſſen, Telramund iſt ſeiner Sache ſicher und er- 
bietet ſich, ſeine Ehre mit dem Schwert zu verfechten; er er⸗ 
innert den König an ſeine Dienſte und verlangt zur Ent⸗ 
ſcheidung des Falles ein Gottesgericht. 

Dieſe Einrichtung des Gottesgerichts iſt ein wichtiger 
Beſtandteil der mittelalterlichen Gerichtspraxis; Wagner 
fand ein Vorbild in Marſchners „Templer und Jüdin“ ſo⸗ 
wie in Webers „Euryanthe“. Für das Gottesurteil ſelbſt 
prägte er ein ſcharfes Motiv in Poſaunen und Tuben: 


Elſa iſt mit dem Vorſchlag des Gottesgerichts, bei dem ein 
Ritter mit Telramund kämpfen und durch ſeinen Sieg ihre 
Unſchuld beweiſen ſoll, einverſtanden und verſpricht ihrem 
Verteidiger die Krone von Brabant und ihre Hand. Der 
Heerrufer nimmt nun die feierliche Zeremonie der Einbe⸗ 
rufung des Gerichts vor, indem er den Gerichtskreis ab⸗ 
ftedt und durch vier Trompeter nach den vier Himmels⸗ 
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richtungen Fanfaren blaſen läßt. Aber auf den erſten Ruf 
meldet ſich niemand; Elſa bittet, von einer Oboe mit dem 
fünfmal wiederholten eindringlichen Motiv 


62. 


unterſtützt, den Ruf noch einmal ertönen zu laſſen. Es 
geſchieht — wieder ohne Erfolg. Da ſinkt Elſa in brünſti⸗ 
gem Gebet zu Gott um Hilfe auf die Knie, und diesmal hat 
ſie Erfolg. Von Mund zu Munde pflanzt ſich der ſtaunende 
Ruf, daß da hinten auf den letzten Ausläufen der Schelde 
ein Ritter erſcheint in einem von einem Schwan gezogenen 
Kahn, der näher und näher kommt. Immer größer wird 
das Staunen, immer erregter die Verwunderung, und wie 
nun der Schwanenritter ſich dem Ufer nähert, da erklingt 
zu dem jubelnden Chor der Ritter im leuchtenden fortissimo 
und ſtrahlenden A-dur das Lohengrinmotiv — ein Aufbau 
von bewundernswerter muſikaliſcher Architektonik und mei⸗ 
ſterhafter dramatiſcher Steigerung! 

Lohengrin verläßt den Kahn (Gralsmotiv), dankt ſeinem 
Schwan und blickt ihm wehmütig nach, während über die 
Anweſenden dieſes Wunder ſeine ſüßen Schauer breitet, die 
die Muſik mit folgender herrlichen Melodie verſinnlicht: 


Darauf begrüßt Lohengrin den König und wendet ſich zu 
Elſa mit der Frage, ob ſie ſich ſeinem Schutze anvertrauen 
will., was Elſa in überſchwenglich wonnigem Glücksgefühl 
bejaht. Nur eine Bedingung knüpft er daran: 
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Dieſes Fragemotiv (das mit ſeinem düſteren as-moll 
und der bangen Wendung nach oben wirklich wie eine 
bange Frage anmutet und ein Gegenſtück zum Lohengrin⸗ 
motiv bildet) gewinnt in der ganzen Oper eine hohe leit⸗ 
motiviſche Bedeutung. Die dramatiſche Idee dieſer 
Frage ſelbſt kann man mit Lichtenberger dahin deuten, daß 
Lohengrin ebenſo, wie er Elſa helfen will, ohne nach Be⸗ 
weiſen ihrer Unſchuld zu fragen, auch von ihr unbedingten 
Glauben, unbedingt vertrauende Liebe verlangt. Daß Elſa 
ſpäter dieſen unbedingten Glauben ihm nicht ſchenkt, er⸗ 
klärt Lichtenberger (vielleicht ein wenig gewagt) aus der 
Tragödie des Künſtlers, ſpeziell Wagners, der modernen 
Welt gegenüber: „Der Künſtler will von ſeinen Zeitge⸗ 
noſſen ein wenig Liebe ... aber die moderne Welt, die ihm 
jenes Verſtändnis, nach dem er ſich ſehnt, von ſelbſt ent⸗ 
gegenbringen ſollte, vermißt ſich, den Künſtler mit ihrer 
froſtigen Vernunft ... zu beurteilen“. 

Genug! Elſa verſpricht, und Lohengrin erklärt ihr 
eine Liebe und klagt Telramund der Verleumdung an. Aber 
Telramund iſt von ſeinem Recht überzeugt und beſteht auf 
dem Kampf, der nunmehr eingeleitet wird. Der Kampfplatz 
wird abgeſteckt (wuchtige, punktierte Rhythmen in den Bäſſen 
und Motiv Nr. 61), und alle vereinigen ſich zu dem herr⸗ 
lichen Gebet, in dem man neben dem prachtvollen Aufbau 
die wunderbare Führung der einzelnen Stimmen aufs 
Höchſte bewundern muß. 

Der Kampf ſelbſt wird muſikaliſch durch die Verarbei⸗ 
tung des Gottesgerichtsmotivs (61) illuſtriert; Lohengrin 
ſiegt und ſtreckt Telramund zu Boden, ſchenkt ihm aber groß⸗ 
mütig ſein Leben. 

Der Umſchwung von der geſpannten Erwartung zur 
jubelnden Siegesfreude wird muſikaliſch durch die Wendung 
von A- dur nach B-dur aufs glücklichſte wiedergegeben. An 
die Jubelmelodie Elſas 
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ſchließt ih das Lohengrinmotiv; Lohengrin und Elia wer⸗ 
den auf die Schilde erhoben, und in freudigſter Begeiſterung 
ſchließt der erſte Akt. 


Akt II. 


Ortrud, die im erſten Akt nur die ſtumme Zuſchauerin 
geſpielt hat, und ihr Genoſſe Telramund brüten Rache. Die 
Einleitung ſteht im ſchrillen Gegenſatz zu dem jubelnden. 
Schluß des erften Aktes. Eine finſtere Cellomelodie 


ſteigt aus der Tiefe; warnend erklingt das Fragemotiv. 
Dann erhebt ſich der Vorhang; wir ſind im Schloßhof; es iſt 
Nacht; von drinnen tönt der Jubel des Freudenfeſtes her⸗ 
aus. Ortrud und Telramund ſitzen auf den Stufen des 
Münſters; in dem folgenden Duett zwiſchen beiden iſt der. 
Schwerpunkt ins Orcheſter verlegt. Telramund ergeht ſich 
in heftigſten Klagen gegen Ortrud, die ihn zu der Verleum⸗ 
dung Elſas aufgeſtachelt und ſo um ſeine Ehre gebracht habe. 
Mit ſchneidendem Hohn antwortet Ortrud auf ſeine An⸗ 
klagen; beſonders als er den Namen Gottes ausſpricht, ent⸗ 
puppt fie ſich als echte Heidin. Nicht Gott iſt es, fo meint. 
ſie, der Lohengrin beſchützt habe, ſondern ein böſer Zauber, 
und deshalb ſei das beſte Mittel, ihn des Zaubers anzu⸗ 
klagen; im Orcheſter herrſcht hierbei das folgende Motiv, 
vor: 


Nütze das nichts, ſo ſolle Telramund verſuchen, Lohengrin 
des Leibes kleinſtes Glied, nur einen Finger, zu entreißen, 
dann ſei feine Macht ſofort gebrochen. So vereinigen denn. 
beide ihre Stimmen zum Racheſchwur. Unterdeſſen tritt 
Elia aus ihrer Kemenate auf den Söller, um den Lüften 
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ihr Glück zu erzählen. Sofort nimmt uns wieder der ſüße 
Reiz einer Kantilene gefangen: 


Ihren lieblichen Geſang unterbrechen Oboen und geſtopfte 
Hörner mit der Terz as—ces, und ſchauerlich ruft Ortrud 
aus der Tiefe zu ihr. Sie klagt ihr in erheuchelter Demut 
ihren Schmerz, und Elſa, in ihrer übergroßen Herzensgüte, 
leiht ihren Einflüſterungen ihr Ohr. Sie geht ſogar vom 
Söller herein, um Ortrud zu ſich einzulaſſen. Während 
ihrer kurzen Abweſenheit aber läßt Ortrud die letzte Maske 
fallen; in dem großartigen „Racheſchwur“ ruft ſie Wodan 
und Freia an, ihr zu helfen. Dann aber nimmt ſie ihr 
heuchleriſches Weſen wieder an, ſinkt der nahenden Elſa zu 
Füßen (eine herabfallende Flötenfigur ahmt dieſen Vor⸗ 
gang nach) und träufelt nun leiſe das Gift des Zweifels in 
ihr Herz, indem ſie ſich als ihre Beſchützerin aufſpielt 
(Motive 67 und 64) und ſie vor drohendem Unheil warnt. 
Aber an Elſas ſchuld⸗ und ahnungsloſer Seele prallt jede 
Verdächtigung ab. Nur mühſam kann Ortrud ihre Wut 
über die ihrem Weſen ja ſo ferne Reinheit, die ſie als Stolz 
auffaßt, verbergen. Während ſich beider Stimmen zum 
Zwiegeſang vereinigen, taucht im Orcheſter und in Elſas 
Geſang eine neue, entzückend weiche Melodie auf: 


Dann treten beide in das Schloß, während Telramund ihnen 
finſtere Drohungen nachſendet. 

Inzwiſchen iſt es völlig Tag geworden; Fanfaren er⸗ 
ſchallen, geſchäftiges Leben regt ſich allenthalben, die Ritter 
verſammeln ſich, und der Heerrufer verkündet ihnen, daß 
über Telramund der Bann ausgeſprochen ſei, daß Lohen⸗ 
grin mit der Krone von Brabant belehnt worden ſei, daß 
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er noch heute Elſa angetraut, aber morgen die Kämp⸗ 
fer als ihr Heerführer gegen die Ungarn führen werde. Die 
Muſik dieſer Szene trägt feſtliches Gepränge, das Lohen⸗ 
grinmotiv iſt reichlich verwendet. Aber während das Volk 
freudig zuſtimmt, verſucht Telramund unter ſeinen ehe⸗ 
maligen Lehnsleuten des Aufruhrs Brand zu ſchüren. Da 
künden Edelknaben das Nahen der bräutlich geſchmückten 
Elſa an. Die lieblich⸗fromme Melodie des Brautzuges iſt 
folgende: 


an die ſich in weiterem Verlauf Motiv 68 anſchließt. In 
feierlichem Zuge wird Elſa, geleitet von ihren Frauen, be⸗ 
grüßt von den Edlen, zum Münſter geführt — da tritt ihr 
plötzlich auf den Stufen Ortrud entgegen, ein äußerſt wir⸗ 
kungsvoller dramatiſcher Moment. Sie läßt die Maske 
der Demut fallen und beruft ſich darauf, daß ihr Gatte Tel⸗ 
ramund wenigſtens früher geachtet und geehrt geweſen ſei, 
während man von Elſas zukünftigem Gemahl nicht einmal 
Namen und Herkunft wiſſe. Der alſo bedrängten Elſa 
kommt Lohengrin zu Hilfe, der Ortrud mit überlegener Ruhe 
abfertigt. Aber noch einmal wird der Brautzug unter⸗ 
brochen, und zwar durch Telramund, der Lohengrin des 
Zaubers anklagt. Seine Klagen begleiten teils ein rhyth⸗ 
miſch unruhiges Triolenmotiv, teils das Gerichtsmotiv 
Nr. 61. Lohengrin verweigert unter Bezugnahme auf ſeine 
gute Tat die Antwort, die er nur einer geben dürfe: Elſa, 
die während dieſer Worte düſter vor ſich hinſtarrt (Unheils⸗ 
motiv Nr. 67). Der König und die Edlen ſind aber von 
Lohengrins Reinheit überzeugt, und Elſa, an die Telramund 
ſich noch einmal unbemerkt wendet, verſichert ihrem künftigen 
Gatten ihre zweifelsfreie Liebe. Orgelklang tönt aus dem 
Münſter, und der Brautzug geht nach dieſen Unterbrechungen 
nunmehr unbehindert weiter. Unter Orgelklang, Trompeten⸗ 
geſchmetter und freudigen Heilrufen fällt der Vorhang! 
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Akt III. 

Ein jubelnd feſtliches Vorſpiel eröffnet dieſen letzten 
Akt, geht dann in langſameres Tempo über und geleitet uns 
beim Offnen des Vorhangs in die Stille des Brautgemachs. 
Der liebliche Brautchor erſchallt, das Paar wird herein⸗ 
geleitet, dann entfernt ſich der Chor langſam, und eine 
wunderſame Modulation führt uns in die reine, ſüße 
Atmoſphäre bräutlicher Liebe. Das nun folgende Duett 
zwiſchen Lohengrin und Elſa zerfällt in verſchiedene Phaſen; 
zunächſt iſt es, rein lyriſch, dem Ausdruck des Glücksgefühls 
der nunmehr Vereinten, ſodann der ſüßen Rückerinnerung 
zes Erwachens ihrer Liebe gewidmet. Dann aber beginn: 
des Zweifels Gift, das Ortruds Verleumdungen Elſa ein⸗ 
geflößt, zu wirken: ſie möchte gern ſeinen Namen wiſſen; 
Lohengrin ſucht ſie abzulenken, indem er auf den düfte⸗ 
ſchweren Garten vor dem Fenſter hinweiſt; aber Elſa wird 
immer unruhiger: ſie bittet um ſein Vertrauen — das er 
ihr bereits bewieſen zu haben unter drohenden Poſau⸗ 
nenakkorden verſichert. Aber ſeine Worte, daß er aus 
Glanz und Wonne zu ihr herkomme, machen Elſa noch un⸗ 
ruhiger, und löſen ſogar eine Viſion in ihr aus: ſie glaubt 
den Schwan auf der Waſſerflut zu ſehen, und läßt ſich 
ſchließlich hinreißen zu der verhängnisvollen, verbotenen 
Frage nach ſeinem Namen, ſeiner Art. Im ſelben Augen⸗ 
blick dringt Telramund mit vier Genoſſen in meuchel⸗ 
mörderiſcher Abſicht ins Gemach, wird aber von Elſa recht⸗ 
zeitig erkannt und von Lohengrin zu Boden geſchlagen. 
Die Orcheſterwogen ſinken zuſammen bis auf ein dumpfes 
Klopfen in der Pauke. „Weh! Nun iſt all unſer Glück 
dahin!“ klagt Lohengrin; da ſtimmt eine Klarinette das 
Motiv 


an, das ziemlich am Anfang des Liebesduetts ertönte und 
dort eben das Erwachen der zärtlichen Regungen andeutete; 
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dieſes leitmotiviſche Zitat gehört zu den meiſterhafteſten 
ſeiner Art! 

Dann gibt Lohengrin den Frauen den Auftrag, Elſa zu 
ſchmücken und ſie vor den König zu geleiten, dort will er 
auf ihre Frage antworten. Drohend erhebt zweimal das 
Fragemotiv ſeine Klänge, dann ſetzen Fanfaren ein, die 
über eine Verwandlung hinweg zur letzten Szene auf den⸗ 
ſelben Schauplatz wie im erſten Akt leiten. Die Edlen von 
Brabant rüſten ſich, vom König begrüßt, zum Auszug in 
den Kampf. Da wird plötzlich eine Bahre mit Telramunds 
Leiche hereingetragen, zugleich ſchreitet Elſa mit ihren 
Frauen (vom Fragemotiv begleitet) langſam herbei. Jäh 
ſchlägt die frohe Kampfſtimmung in düſtere Spannung um; 
ſchon naht Lohengrin, jauchzend bewillkommnet von den 
Scharen, aber ſeine Worte dämpfen die Begeiſterung. Er 
erzählt den meuchelmörderiſchen Plan Telramunds (Ge⸗ 
richtsmotiv 61 und ſauſende Streicherpaſſagen); hierauf 
klagt er Elſa des Verrats an und enthüllt in der unter dem 
Namen „Die Gralserzählung“ bekannten Epiſode fein Ge: 
heimnis: vom Gral auf der Burg Monſalvat und deſſen 
Ritterſchaft, von feiner Sendung und ſeinem Vater Tis 
turel; im Orcheſter ſpielen hierbei die Gralsmotive die 
Hauptrolle, um endlich am Schluß von dem glanzvollen 
Lohengrinmotiv abgelöſt zu werden. Die Anweſenden find 
erſchüttert, und Elſa, von Reue überwältigt, fleht ihn an, 
nicht von dannen zu ziehen. Aber der Gral läßt den 
Säumigen holen. Schon naht der Schwan mit dem Nachen 
wieder und wird von Lohengrin begrüßt. Da wendet ſich 
dieſer noch einmal zu Elſa und enthüllt ihr noch ein Ge⸗ 
heimnis, nämlich, daß ihr Bruder nicht tot ſei, ſondern 
zurückkehren werde. Er überreicht ihr fein Horn, ſein 
Schwert und ſeinen Ring, Kleinodien, die ſie ihrem Bruder 
Gottfried überreichen ſolle. Dann wendet er ſich. Da aber 
betritt Ortrud noch einmal den Schauplatz; den Erſtaunten 
ruft ſie voll Ingrimm zu, daß der Schwan kein anderer 
ſei als der verzauberte Herzog von Brabant, Gottfried, der 
Bruder Elſas, der durch Lohengrins Bleiben hätte befreit 
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werden können, nun aber wieder mit zurück müſſe. Das 
ſei die Rache der Götter! Da ſinkt Lohengrin zu heißem 
Gebet auf die Knie, während vom Himmel eine Taube, die 
des Gral, niederſchwebt, löſt dann die Kette des Schwanes, 
der untertaucht, um entzaubert als Gottfried wieder her⸗ 
vorzukommen und in Elſas Arme zu eilen. Lohengrin 
aber fährt, während ſein Heldenmotiv leiſer und leiſer im 
Orcheſter verhallt, in dem von der Gralstaube gezogenen 
Nachen von dannen. Mit einem Schrei bricht Elſa zu⸗ 
ſammen! So ſchließt die Oper. 


* 


Auch im „Lohengrin“ hat Wagner aus vielen Bes 
arbeitungen den Kern der Sage herausgeſchält. Germaniſch 
iſt jedenfalls die Geſchichte, daß ein Schwan einen unbe⸗ 
kannten Krieger zieht; dagegen iſt das Motiv von der ver⸗ 
hängnisvollen Neugier des Weibes wahrſcheinlich viel älter 
(vergl. Lichtenberger, Seite 128 ff.). Wolframs von 
Eſchenbach „Parzival“ enthält die einfachſte Faſſung der 
Lohengrinſage. Daneben kommen noch in Betracht Konrads 
von Würzburg „Schwanenritter“ und der ſogenannte bay⸗ 
riſche Lohengrin, der dem mittelalterlichen Gedicht von der 
Wartburg angefügt iſt. Dieſe letzte Quelle iſt für Wagner 
hauptſächlich bedeutſam geworden. Daneben werden Züge 
aus anderen Quellen bzw. Opern verwendet; ſo der Zank 
der Frauen vor dem Münſter aus dem Nibelungenliede; ſo 
das Intrigantenpaar Telramund und Ortrud, das eine 
bedeutſame Ahnlichkeit mit Lyſiart und Eglantine aus 
Webers „Euryanthe“ zeigt. 

Der ganz und gar romantiſche Hauch des Wunderbaren 
und Geheimnisvollen erreicht in der dichteriſchen Geſtaltung 
des „Lohengrin“ einen Höhepunkt. Wichtig iſt die reiche 
Beteiligung des Chores an der dramatiſchen Handlung. 
Man kann den „Lohengrin“ direkt als eine Choroper be— 
zeichnen, wobei zu bemerken iſt, daß die Chöre meiſtens im 
Rahmen einer geſunden Volkstümlichkeit gehalten ſind. Wie 
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Adler treffend bemerkt, iſt in der Verbindung von Wort, 
Ton, Geſang, Deklamation, Orcheſter und Chor eine voll⸗ 
endete Einheitlichkeit erzielt, eine Einheitlichkeit, die in den 
„Meiſterſingern“ und im „Parſifal“ wiederkehrt. 

Intereſſant iſt die Verwendung der verſchiedenen Or⸗ 
cheſterfarben zur Charakteriſierung der einzelnen Perſonen 
bzto. Situationen; das Gralsthema erſcheint meiſt in den 
Streichern, Elſa wird von weichen Holzbläſern, der König 
von Blechinſtrumenten begleitet. 

„Die Sprache im Lohengrin“ bildet gewiſſermaßen 
einen Übergang zur Sprache der „Nibelungen“. Im „Lohen⸗ 
grin“ werden gewiſſe altdeutſche Wendungen mit Zurück⸗ 
haltung gebraucht. Im „Ring der Nibelungen“ liegt die 
Pointe der Sprachbehandlung in ſolchen altertümelnden 
Wendungen“ (Adler, S. 116). 


5. 
Triſtan und Iſolde. 
Handlung in 3 Aufzügen. 


Das Vorſpiel. 

Leiden und Qualen der Liebe, ſeligſte Liebesnot, 
ſchmachtendes Sehnen, erträumte Erfüllung und Hoff⸗ 
nungsloſigkeit — das alles atmen die wundervollen Töne, 
die das hohe Lied der Liebe, „Triſtan und Iſolde“, ein⸗ 
leiten. Gleich mit dem erſten Motiv, das ich das Liebes⸗ 
motiv nennen will: 
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ſaugen wir das ſüße Gift ein, das die Liebe uns auf ſamte⸗ 
nen Kiſſen darreicht. Wie weiche Arme ſchlingt der ſchmach⸗ 
tende Sextenſchritt (a) ſich um unſere Seele, wie ein holdes 
Lippenpaar bietet ſich der herbſüße Akkord (b) mit ſeiner 
Auflöſung zum Kuſſe dar. In ſehnſüchtiger Abſchwächung 
verliert ſich der letzte Schritt des dreimal in immer höherer 
Tonlage wiederholten Motivs in der Höhe. Ein zweites 


Motiv, 
a = 


das der Sehnſucht, ſchließt ſich an, um bald in immer er⸗ 
regterem Drängen ſich aufzubäumen und einem neuen: 


dem der wonnigen Erfüllung, zu weichen. Von dieſen drei 
Motiven geſpeiſt, ſchwillt das Vorſpiel an zu einem wilden 
Sehnſuchtsrauſch und ſinkt wieder hinab in die dunkle Tiefe 
der Hoffnungsloſigkeit. 


At. 


Wir werden an Bord eines Schiffes verſetzt, auf wel⸗ 
chem der junge Held Triſtan ſeinem alten Oheim König 
tarfe von Kornwall deſſen Braut, die ſchöne Iſolde, zu⸗ 
führen ſoll. Er hat ihren Verlobten Morold dereinſt er— 
ſchlagen und dadurch Kornwall von der Tributpflicht an 
Irland befreit. Daß in ihrem Herzen eine heiße Flamme 
für den in Jugendkraft ſtrahlenden Helden lodert, erkennen 
wir gar bald aus ihrem Gebaren — Aufgabe des Dra⸗ 
matikers iſt es nun, zu zeigen, wie er ſich dazu ſtellt. Vom 
Maſte her klingt das wehmütig-frohe Lied eines Seemanns; 
wehmütig iſt der Anfang, froher die Stelle „Friſch weht der 
Wind der Heimat zu“, deren Melodie zur motiviſchen Arbeit 
ber erſten Szene verwendet wird. 
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Iſolde, die auf einem Ruhebett liegt, fühlt ſich durch 
das Lied verhöhnt und fragt ihre Vertraute, Brangäne, wo 
ſie ſich befänden. Die neue Heimat iſt nicht mehr fern. 
Aber Iſolde erſehnt ſie nicht. Wild fordert ſie von Sturm 
und Wellen 


„Zerſchlag' es, dies trotzige Schiff, 
Des zerſchellten Trümmer verſchling's!“ 


Brangäne iſt aufs äußerſte erſchrocken über dieſen Aus⸗ 
bruch; war ſie doch ſchon überraſcht, daß Iſolde ſo kalt und 
ſtumm von der alten Heimat ſchied. Auf der Herrin Wunſch 
zieht ſie den trennenden Vorhang zurück, und wir über⸗ 
blicken das ganze Schiff, mit dem Seevolk, dem ſinnend in 
die Ferne ſchauenden Triſtan und ſeinem Begleiter 
Kurvenal. 

Sowie Iſolde Triſtan erblickt, erfahren wir aus ihrem 
Munde, daß er ihr erkoren, ihr verloren war (Motiv 72, b), 
ihre Worte „Todgeweihtes Haupt! Todgeweihtes Herz!“ 
find dahin zu deuten, daß Iſolde die Löſung aus dem Kon⸗ 
flikt nur darin erblickt, daß ſie beide ſterben. Sie läßt 
Triſtan zu ſich entbieten. Aber Triſtan weigert ſich, da er 
das Steuer bedienen muß, und ſein greiſer Diener Kur⸗ 
venal ſtimmt als Antwort mit dem Schiffsvolk einen Spott⸗ 
chor an, der die Ermordung Morolds als eine Heldentat 
Triſtans preiſt, und deſſen kraftvoller Rhythmus und kühne 
Friſche ſich ſchön von den Glutwellen der anderen Muſik ab⸗ 
heben. Das Thema iſt: 


Erſchrocken ſchließt Brangäne die Vorhänge wieder, und 
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Iſolde erzählt ihr nun ihr Herzensgeheimnis. Eines Tages, 
nachdem Morold erſchlagen war, ſei in einem Nachen ein 
todſiecher Mann angekommen, mit Namen Tantris, und ſie 
habe ihn gepflegt, aber gar bald an ſeinem Schwert er⸗ 
kannt, daß es Triſtan ſei; ſie ſei mit dem Schwert vor ihn 
hingetreten, um Morold zu rächen — da habe er ihr ins 
Auge geſchaut (Motiv 73), und ſie ließ das Schwert fallen 
und pflegte ihn geſund, ſo daß er heimkehren konnte. 

Wir können hier Wagners großartige motiviſche Um⸗ 
bildungskunſt bewundern; ähnlich wie Triſtan die beiden 
Silben ſeines Namens umkehrte (Tantris), ſo kehrt auch 
Wagner das Motiv, das die Szene beherrſcht, um: aus der 
chromatiſch in die Höhe ſteigenden Oberſtimme von 72 b 
wird jetzt ein ebenſo herabſinkendes: 


Brangäne iſt aufs äußerſte überraſcht, daß ſie den Sinn 
der Vorgänge, denen ſie doch beigewohnt, gar nicht er⸗ 
faßt hat; Iſolde aber iſt erbittert über Triſtans (allerdings 
nur ſcheinbare) Unnahbarkeit, und darüber, daß ſie ihn 
nicht doch erſchlagen! Immer mehr ringt ſich in ihr der 
Todesgedanke durch, obwohl Brangäne mit Schmeichelreden 
ſie zu beruhigen ſucht. Nicht umſonſt hat ihre Mutter fir 
mit Zaubertränken ausgerüſtet! Brangäne holt den 
Schrein mit den Tränken und reicht ihr einen Liebestrank 
— aber Iſolde wählt, während die Geſänge des Schiffs⸗ 
volkes das Nahen des Strandes verkünden, den Todes⸗ 
trank. Kurvenal fordert die Herrin ungeſtüm auf, ſich zu 
rüſten, aber Iſolde verlangt erſt von Triſtan Sühne für 
Morolds Tod. Die Muſik nimmt jetzt einen immer auf⸗ 
geregteren Charakter an; wilde Violinpaſſagen wogen hin 
und her oder zucken von oben herab. Noch einmal verſucht 
Brangäne, Iſolden den entſetzlichen Entſchluß auszureden 
— da kommt Triſtan. Bei ſeinem Eintritt ſtockt das 
Wühlen im Orchefter, und eine langgedehnte Umbildung 
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von 72 b taucht auf. Auf Iſoldens vorwurfsvolle Frage, 
warum er ſie gemieden habe, weiſt er auf die Gebote des 
Gehorſams und der guten Sitte. Aber Iſolde erinnert ihn 
daran, daß ſie noch keine Sühne für Morolds Tod emp⸗ 
fangen habe; da reicht er ihr ſein Schwert dar, um Rache 
zu nehmen. Iſolde weiſt das zurück und fordert von 
Brangäne den Sühnetrank, den dieſe bereitet, während von 
draußen wieder die heimatsfrohen Geſänge der Matroſen 
erſchallen. Triſtan ahnt gar wohl, daß dieſer Sühnetrant 
in Wirklichkeit ein Rache⸗ und Todestrank iſt; er könnte ja 
auch leicht der Situation Herr werden, wenn er Iſolden 
geſtehen würde, daß auch er ſie liebt; aber die Treue zu 
ſeinem Herrn und König geht ihm über alles: 


„Triſtans Ehre — höchſte Treu’! 

Triſtans Elend — kühnſter Trotz! 

Trug des Herzens! Traum der Ahnung! 
Ew'ger Trauer einz'ger Troſt: 

Vergeſſens güt'ger Trank, 

Dich trink' ich ſonder Wank'!“ 


Er trinkt, und Iſolde entreißt ihm die Schale, um ſie ganz 
zu leeren, alſo mit ihm zu ſterben. Aber — in der beſten 
Abſicht hat Brangäne den Todestrank mit dem Liebestrank 
vertauſcht, und die Wirkung ſchildert uns, viel beredter, 
als Worte es vermögen, die Muſik. Wir hören das Liebes⸗ 
motiv 72, unterbrochen von dumpfem Tremolo, das zweite⸗ 
mal von einer wie in ſchmerzlichem Krampf aufzuckenden 
Geigenfigur, dann endlich in all der ſchmerzlichen Süße wie 
am Anfang des Vorſpiels, endlich ſchließt ſich ebenſo, wie 
beide verzückt ihre Namen ſtammeln, Motiv 73 an. Aus ihrer 
erſten Liebesſeligkeit werden die beiden durch die meiſter⸗ 
haft geſchilderten Vorbereitungen zur Landung geriſſen; 
Iſolde ſtürzt ohnmächtig an Triſtans Bruſt, mit jauchzenden 
„Kornwall Heil“⸗Rufen und prachtvoller Verſchmelzung 
von Fanfaren mit dem Liebesmotiv ſchließt der erſte Akt. 
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Akt II. 

Der zweite Akt iſt inhaltlich der tiefſte, dramatiſch der 
am wenigſten bedeutende und muſikaliſch der ſchönſte. Be⸗ 
ſonders in der mit dem grell aufleuchtenden Motiv der 
Fackel“) 


S_$ 57 

. 1 
beginnenden Einleitung ſenken ſich alle Wonnen einer wun⸗ 
dervollen Sommernacht mit dem flüſternden Gezweig, der 
murmelnden Quelle und nicht zuletzt der Stimmung einer 
geſpannten, hoffnungsſeligen Liebeserwartung auf uns her⸗ 
nieder, die letzte beſonders ſymboliſiert durch das Motiv 


Wir ſind im Garten vor Iſoldens Gemach. König Marke 
tft zur Jagd gezogen — die Jagdhornklänge tönen von allen 
Seiten herein und miſchen eine neue, herrliche Farbe in das 
Bild des Ganzen — und Brangäne ſchaut ihm nach. Unge⸗ 
duldig harrt die hinzutretende Iſolde, daß ſich der Jagdzug 
entferne. Ihre ſehnende Ungeduld malt das Motiv 


Sie wartet auf den Geliebten und achtet nicht der Mahnun⸗ 
gen Brangänens, die vor dem Späher Melot warnt und ſich 
wegen der Trankverwechſlung in bitteren Selbſtvorwürfen 
ergeht. Iſolde aber ſchiebt alle Schuld auf Frau Minne 
und löſcht in brennender Ungeduld endlich ſelbſt die Fackel 
(herabſtürmender Lauf in den Geigen, der das Erlöſchen 


*) Die Fackel dient als Warnungszeichen! Die me⸗ 
lodiſche Bildung dieſes Motivs erinnert an das Frage- 
motiv im „Lohengrin“ (Nr. 64), das ja auch warnende 
Bedeutung hatte. 
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malt; dann das Motiv der Ungeduld im fortissimo), damit 
Triſtan auf dieſes Zeichen hin komme. Dann winkt ſie 
immer ungeduldiger mit dem Schleier, bis der Erſehnte 
herbeeilt, und nun beginnt das große Liebesduett, das 
eigentlich allein den ganzen Akt füllt. 

Ich möchte es, der beſſeren Überſicht für den Laien 
halber, in vier Abſchnitte zerlegen (obwohl ich mir der 
Gefährlichkeit einer ſolchen Teilung wohl bewußt bin), die 
ſich aus dem Ganzen nicht allzu ſchwer herausſchälen laſſen. 

Die erſte Phaſe gilt dem jauchzenden Willkomm 
und dem Jubel über die endliche Vereinigung. Das Or⸗ 
cheſter verarbeitet hier zunächſt das Willkomm⸗Motiv: 


das immer jauchzender emporſchwillt und verſchiedene Um⸗ 
wandlungen des Ungeduldmotivs (79). Das Motiv der 
Fackel (77) leitet über und beherrſcht in mancherlei Modi⸗ 
fikationen (Verkürzungen) neben dem der Ungeduld den 
Anfang der zweiten Phaſe, der im Sinne der 
mittelalterlichen „Tagelieder“ den Tag als Spender alles 
Unheils verwünſcht. Mit dieſem Gedanken treibt nun 
Wagner ein ebenſo geiſtvolles wie poetiſches Spiel, indem 
er ihn auf die ganze bisherige Entwicklung Triſtans zu 
Iſolde anwendet. Dem Tage wird im weiteren Verlauf die 
Nacht gegenübergeſtellt, in die Iſolde ihren Geliebten ziehen 
wollte, nämlich in die Nacht des Todes. Einzig in der Nacht 
lacht die Wonne der Liebe. 

Dieſer Gedanke leitet über zur dritten Phaſe, 
dem wunderbaren Preislied auf die Nacht der Liebe, das 
man faſt als den langſamen Satz dieſer Liebesſymphonie 
bezeichnen könnte. Das Hauptthema dieſes über alles 
ſchönen, rein lyriſchen Erguſſes iſt das von ſchwebenden 
Synkopen begleitete 
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Wenn der Tag zerronnen iſt, heil'ger Dämm' rung 
behres Ahnen des Wähnens Graus verlöſcht hat, fühlen die 
Liebenden ſich eins: ihre Stimmen verſchlingen ſich in 
ſeligem Umranken; ungehört verhallt der Warnruf der von 
den Zinnen ausſpähenden Brangäne, und im Orcheſter 
blüht das ſüß⸗ſchmeichelnde Thema der untrennbaren Liebes⸗ 
umſchlingung auf 


das zur letzten Phaſe, der Todesſehnſucht, führt. 
Selbſt im Tode, meint Triſtan, könne nie ſeine Liebe enden, 
und Iſolde bindet ſich an das Wörtlein „und“ (Triſtan 
„und“ Iſolde), das ſie und ihre Liebe vereine. So komm: 
der Schluß dieſes wunderherrlichen Zwiegeſanges herbei, 
der ſich auf zwei Motive ſtützt, das des Liebestodes: 


— — da ſchlägt plötzlich in dieſe lyriſchen Nachtdämmer ein 
dramatiſcher Blitz, der die Situation blendend erleuchtet: 
Melot, Marke und die Hofleute nahen und überraſchen die 
Liebenden in ihrer Umarmung. Die beiden letzten Motive 
verſinken langſam im Orcheſter, raſch, viel zu raſch jchreites 
die Handlung ihrem Ende zu. Melot brüſtet ſich des Ver⸗ 
rats, Marke iſt zum Tode betrübt über die Tat deſſen, den 
er für den treueſten aller Freunde hielt. Triſtan bleibt ihm 
die klare Antwort ſchuldig; die Muſik ſpricht mit Motiv 72. 
Iſolde hält zu ihm — da fährt Melot wütend auf und zieht 
gegen Triſtan das Schwert. Triſtan dringt auf ihn ein, 
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läßt aber ſein Schwert fallen und bietet ſeine Bruſt dem 
Streich. Tödlich verwundet ſinkt er in Kurvenals Arme. 
Schnell fällt der Vorhang. 


Akt III. 


Kurvenal hat den Totwunden nach Kareol, der Burg 
ſeiner Väter, gebracht; dort pflegt er ihn, der nicht ſterben 
kann, ſolange Iſolde noch fern von ihm lebt. Der treue 
Diener hat Boten zu Iſolde geſchickt, auf der Warte harrt 
ein Hirt der Erſehnten. 

Die Einleitung beginnt mit dem Motiv des Todes⸗ 
ſchmerzes: 


Zwei einſame Geigen klimmen in Terzen zur Höhe. Beim 
Offnen des Vorhangs klingt von außen das Getön der 
Hirtenſchalmei herein. Triſtan erwacht aus langer Er⸗ 
mattung; er weiß nicht, wo er iſt; Kurvenal erklärt ihm 
alles (Motiv 75). Triſtan aber hat ſchon halb im Reiche 
des Todes geweilt: 


„Krachend hört' ich hinter mir 
Schon des Todes Tor ſich ſchließen.“ 


Nun aber erwacht der Tag wieder, und mit ihm das 
Sehnen nach Iſolde (aus der Tiefe taucht das Liebesmotiv 
72); im Fieberwahn harrt er auf das Erlöſchen der war⸗ 
nenden Fackel. In den Zwiſchenpauſen fährt Kurvenal mit 
ſeiner Erzählung fort und kündet, daß er nach der beſten 
Arztin, nach Iſolden, geſandt habe. Der Name bringt 
Triſtan außer ſich. Ein neues Motiv beherrſcht die folgende 
Partie: 
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Er erkennt Kurvenal wieder und erinnert ſich ſeiner 
treuen Dienſte. Aber wieder überwältigt ihn des Fiebers 
Wahn; er glaubt das Schiff zu ſehen, das Iſolde zu ihm 
führt. Der Hirtenreigen erweckt alte Erinnerungen in ihm, 
Erinnerungen an den Tod ſeiner Eltern und ſein eigen 
Los: ſich ſehnen und ſterben, oder beſſer: „vor Sehnſucht 
nicht zu ſterben“; Erinnerungen an ſeine Geneſung durch 
Iſoldens Kunſt (das Tantrismotiv 76) und an den furcht⸗ 
baren, verhängnisvollen Zaubertrank. Er klagt, daß die 
Nacht immer wieder ihn dem Tage zuwerfe, der mit ſeiner 
Sonne ſengendem Strahl ihm wilde Pein ſchafft; wieder 
wirft ein furchtbarer Krampf ihn nieder, und wieder weckt 
ihn Kurvenals ſorgendes Müh'n. Das Bild der übers 
Meer fahrenden Iſolde taucht wieder vor dem Geiſt des 
Kranken auf (ausgedehnte Verwendung des erſten Taktes 
von Motiv 82), und ſeine fieberhafte Erregung wächſt aber⸗ 
mals. Da gibt des Hirten Schalmei das verabredete Zei⸗ 
chen, daß das Schiff naht. Die jubelnde Spannung ift 
unter Verwendung des Schalmeimotivs wieder ſchlechthin 
meiſterhaft geſchildert. Kurvenal eilt fort, um die Erſehnte 
heraufzuführen, die Freude aber gibt Triſtan Kraft, ſich 
vom Lager zu erheben (Motiv 74), den Verband ſich von 
der Wunde zu reißen und in Iſoldens Armen wieder zu 
Boden zu ſinken. Mit einem Seufzer der Sehnſucht 
(Motiv 73) ſtirbt er. Vergebens verſucht Iſolde ihn wieder 
ins Leben zu rufen (Motiv des Vergehens 84); mit Ent⸗ 
ſetzen erkennt ſie, daß er tot iſt, während das Orcheſter auf 
dem Akkord cis—e—g—b in Synkopen ſtockt, und bricht be⸗ 
wußtlos über der Leiche zuſammen. 

Auch jetzt wieder ſchreitet die dramatiſche Handlung 
mit Rieſenſchritten dem Ende zu. Von außen hört man 
Waffengeklirr; Kurvenal verrammelt mit dem Hirten das 
Tor der Burg, aber Markes Mannen ſtürmen es, und 
Melot ſtürzt als erſter herein, wird aber von Kurvenal 
niedergeſchlagen; im Handgemenge wird auch Kur⸗ 
venal tödlich verwundet. Inzwiſchen hat Brangäne ſich 
über die Mauer geſchwungen und iſt zu Iſolden geeilt, und 
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Marke hat die Burg betreten und beugt ſich ſchluchzend 
über Triſtans Leiche. Wir hören von Brangäne, daß. 
fie Marke die unheilvolle Vertauſchung der Zaubertränke 
geſtanden hat, und erfahren von Marke, daß er ſelig iſt, den. 
Freund frei von Schuld zu finden. Aber es iſt zu ſpät! 
Iſolde hört nichts mehr; wie abweſend blickt ſie auf dem 
toten Geliebten und ſtimmt ihr Schwanenlied, den Liebes⸗ 
tod⸗Geſang, an, der, aus den beiden Motiven 83 und 84 ge⸗ 
toben, höher und höher, jeliger und trunkener empor⸗ 
ſchwillt, um endlich 


In dem wogenden Schwall 
in dem tönenden Schall 
in des Weltatems wehendem All 


ſich aufzulöſen. Mit einem letzten Aufatmen des Liebes⸗ 
motivs ſchließt das hehre Werk. 


* 


Im „Triſtan“ tritt das äußere Drama vollſtändig zu⸗ 
rück; nur das innere entwickelt ſich und wird mit einer 
ſolchen Fülle von Muſik umgoſſen, wie kein anderes der bis⸗ 
herigen Werke Wagners. Die Muſik wächſt aber aus dem⸗ 
jelben tieftragiſchen Stimmungsboden hervor, wie das 
Seelendrama; alle Motive tragen einen Leidenszug an ſich. 
Überhaupt tritt Wagner im „Triſtan“ als Melodiker, 
Rhythmiker und Harmoniker weit aus dem Rahmen deſſen. 
heraus, was die zeitgenöſſiſche Tonkunſt als „üblich“ emp⸗ 
fand. Die Muſik iſt ferner auf das engſte mit dem Dichter⸗ 
wort verſchmolzen. Wir können feſtgefügte und in ſich ab⸗ 
geſchloſſene Melodien faſt nicht mehr unterſcheiden; ſie 
haben ſich im Strom der unendlichen Melodie, des dra⸗ 
matiſchen Melos, aufgelöſt. Dabei entfaltet das Orcheſter⸗ 
eine Selbſtändigkeit, daß man nicht mit Unrecht von „ſym⸗ 
phoniſcher Muſik mit unterlegtem Geſange“ geſprochen 
hat. 

Das treibende Motiv des „Triſtan“⸗Dramas iſt die 
Sehnſucht; man darf hier eine Befruchtung des Wagner⸗ 
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ſchen Genius mit der Lehre Schopenhauers annehmen und 
außerdem Wagners eigene Erlebniſſe (die Trennung von 
Mathilde Weſendonck) als mitwirkſam anſehen. Schreibt 
er doch ſelbſt: „Was damals ſo ganz gegenwärtig, faſt be⸗ 
rauſchend mich umgab, lebt nun wie im Traume wieder 
auf — Sommer, Sonne, Roſenduft und — Abſchied. Doch 
die Beklemmung, die Bangigkeit iſt genommen: alles iſt 
verklärt“. 


6. 
Die Meifterfinger von Nuͤrnberg. 


Das Vorſpiel. 

Den Glanz, die Pracht und die unverblichene Herrlich⸗ 
keit des Meiſtergeſangs ſoll das Vorſpiel in der Haupt⸗ 
ſache ſchildern und ſtellt ſich darum als ein Stück voll 
feſtlichen Gepränges dar. Die kraftvoll geſunde Natur 
dieſer bürgerlichen Dichtkunſt ſpricht aus dem Motiv des 
Meiſtergeſangs, mit dem das Vorſpiel eröffnet wird: 


Nach einer glanzvollen Steigerung wird dieſes Motiv abge⸗ 
löft durch ein zweites, zarteres, das auf die dem Drama zu⸗ 
grunde liegende Liebesepiſode zwiſchen Walter und Evchen 
hindeutet. 
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Seine ſehnſüchtigen Linien, die dreimal wiederkehren, 
werden in eine raſche Violinpaſſage umgewandelt, an die 
ſich in den Blechbläſern die Meiſterſingerfanfare ſchließt: 


die ebenfalls wieder in eine mit feſtlichen Trillern ge⸗ 
krönte Gipfelung mündet. Die Kunſt des Meiſtergeſangs 
iſt ſymboliſiert durch das folgende Motiv 


das in kunſtvollen Verſchlingungen durchgearbeitet wird. 
Die nächſten zwei Motive greifen wieder auf die Liebes⸗ 
affäre zurück; beſonders wichtig iſt das innige 


das ſchließlich einen immer liebesſeligeren und über⸗ 
ſchwenglicheren Charakter annimmt, bis plötzlich eine Um⸗ 
änderung des Meiſtergeſangsmotivs 87 auftritt, bei der 
alle Notenwerte verkürzt ſind, und die, mit großer Meiſter⸗ 
ſchaft in einem überaus polyphonen Holzbläſerſatz durch⸗ 
geführt, die zunftmäßige Tüftelei, den Schematismus und 
äußeren Formelkram karikieren ſoll, der ohne Zweifel der 
ganzen Einrichtung des Meiſtergeſangs anhaftete. An 
dieſe Epiſode ſchließt ſich eine techniſch nicht minder mei⸗ 
ſterhaft geſtaltete, in der drei Motive mit genialer Kunſt 
zuſammengekoppelt erſcheinen: die Geigen führen Motiv 91 
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mit vergrößerten Notenwerten durch, die Holzbläſer die 
Fanfare, die Bäſſe das Meiſtergeſangsmotiv 87: 


Den Abſchluß des ganzen Vorſpiels bildet die von jubelnden 
Geigenpaſſagen feſtlich umrauſchte Meiſterſingerfanfare. 

Aus den angeführten Motiven, die die Hauptgrund⸗ 
lage für die gewaltige, imponierende motiviſche Arbeit der 
ganzen Oper bilden, kann man ſich ſchon einen Begriff von 
der Stileinheitlichkeit des Werkes machen, wenn man 
Motiv 87 (Takt 2) mit Motiv 90 oder Motiv 88 mit Motiv 
91 vergleicht; man wird finden, daß ſie demſelben Boden 
entſproſſen ſind. 


Akt 1. 

Der junge Ritter Walter von Stolzing iſt nach Nürn⸗ 
berg gekommen und verweilt gerade während des Gottes⸗ 
dienſtes im Vorderſchiff der Katharinenkirche. Wir ſehen 
die letzten Reihen der Andächtigen, unter ihnen des Gold⸗ 
ſchmieds Pogner reizendes Töchterlein Eva, die auch den 
Blicken des jungen Ritters nicht entgangen iſt, und zwiſchen 
beiden beginnt eine gar zärtliche Augenſprache, deren In⸗ 
halt uns die Muſik zwiſchen den einzelnen Verszeilen des 
Kirchenliedes mit plaſtiſcher Deutlichkeit ſchildert, indem ſie 
ſich vornehmlich auf die Liebesmotive 88 und 91 ſtützt. 
Walter geht in ſeiner Liebesſeligkeit ſogar ſo weit, daß er, 
ſobald die Kirche zu Ende iſt, alle gute Bürgerſitte außer 
acht laſſend, Evchen, die mit ihrer Amme Magdalene die 
Kirche verlaſſen will, anſpricht. Evchen weiß mit echt weib⸗ 
licher Schlauheit Magdalene zweimal zu entfernen; aber 
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Walter fällt doch ſtark mit der Tür ins Haus, als er fie 
fragt, ob ſie ſchon Braut ſei. Glücklicherweiſe kommt Mag⸗ 
dalene zu rechter Zeit zurück und will, obwohl ſie durch die 
Anſprache Walters ſehr geehrt iſt, mit Evchen nach Hauſe 
gehen. Da kommt David, der Lehrbube des Schuſters 
Hans Sachs. Die Verwendung des Meiſterſingermotivs 87 
deutet darauf hin, daß er gewiſſermaßen in „geſchäftlicher“ 
Angelegenheit herkommt. Er ſoll nämlich den Vorraum 
der Kirche zur Freiung herrichten. Unter Freiung ver⸗ 
ſtehen die Meiſterſinger die Losſprechung eines Lehrlings, 
der gegen die Regeln des Meiſtergeſangs nicht geſündigt 
hat. Nun hat's auch Lene nicht mehr ſo eilig mit dem 
Gehen, denn David gegenüber ſcheint ihr Herz nicht von 
Stein zu ſein! Inzwiſchen erfahren wir von Evchen, daß 
ſie in gewiſſem Sinne Braut ſei; ſie ſoll nämlich dem die 
Hand reichen, der morgen beim Wettſingen von den Mei⸗ 
ſtern preisgekrönt wird. Wen wird ſie wählen müſſen? 
In entzückendem Sichſelbſtvergeſſen ruft ſie mit Bezug auf 
Walter aus: 
„Euch oder keinen!“ 

Sie iſt eine holde Schwärmerin, und Walters blonde Jüng⸗ 
lingsgeſtalt erinnert ſie an den David Dürers. Magda⸗ 
lene drängt aber nun ernſtlich zum Aufbruch. Walter iſt 
entſchloſſen, ſie zu erringen, und wird von David in köſt⸗ 
licher Weiſe in die Geheimniſſe der Meiſtergeſangskunſt 
eingeweiht. Das Motiv, das David begleitet und ſeine 
muntere, harmloſe Naivität veranſchaulicht, iſt folgendes: 


Die Erklärungen Davids über die Regeln des Meiſterge⸗ 
ſangs, deren Erlernung ihm manchen Schweißtropfen koſtet, 
ſind zwar reichlich lang, aber mit einer Fülle köſtlicher 
Orcheſterſcherze ausgeſtattet. Inzwiſchen haben die anderen 
Lehrbuben alles verkehrt gemacht, und David hat ſeine liebe 
Not, alles wieder in Ordnung zu bringen. Es wird ein 
Burkhardt, Rich. Wagners Muſikdramen. 8 
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mit Vorhängen bekleidetes Gerüſt, das „kleine Gemerk“, 
mit einer ſchwarzen Tafel aufgeſtellt, auf der der „Merker“ 
die Fehler des Singenden anzukreiden hat. Das iſt eine 
üble Inſtitution, wie aus Davids Worten hervorgeht: 
„Ja, ja! — dem Merker! — Wird Euch wohl bang? 
Vor ihm ſchon mancher Werber verſang. 
Sieben Fehler gibt er Euch vor, 
Die merkt er mit Kreide dort an.“ 
Die Lehrbuben umtanzen in fröhlicher Ausgelaſſenheit das 
Gemerk mit folgendem Geſang: 


Ihrem luſtigen Getriebe wird ein jähes Ende gemacht durch 
die Ankunft der Meiſterſinger, die mit behäbiger Würde 


ſich verſammeln, voran Pogner, der dem eitlen und ver⸗ 
knöcherten Pedanten, dem Stadtſchreiber Sixtus Beckmeſſer, 
Ausſichten macht, daß er als Sieger Evchens Hand wohl er⸗ 
ringen könne. Walter begrüßt Meiſter Pogner, der ſehr 
erfreut iſt und ihn den anderen Meiſtern vorſtellt. Beck⸗ 
meſſer meint allerdings mit der inſtinktiven Antipathie 
des Rivalen: „Er gefällt mir nicht!“ Pogner verſpricht 
Walter, ihn den Meiſtern als Mitbewerber vorzuſchlagen. 
Die „Präſenzliſte“ wird nun verleſen, und da alle ver⸗ 
ſammelt ſind, löſt Pogner ſein Verſprechen ein, ſchildert 
zunächſt die Freuden des morgenden Johannisfeſtes — das 
Johannisfeſtmotiv iſt das folgende: 


le === 


und Stellt dann dem Sieger die Hand feiner Tochter Eva in 
Ausſicht, wobei fie allerdings ein Wörtlein mitreden ſoll. 
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Hans Sachs ſchlägt vor, auch das Volk mit Richter ſein zu 
laſſen, ſtößt aber bei den anderen Meiſtern auf Widerſpruch. 
Pogner ſtellt nun den Ritter Walter von Stolzing in die 
Reihe der Mitbewerber und empfiehlt ihn aufs beſte. 
Walter gibt in der wundervollen Erzählung „Am ſtillen 
Herd“ Kunde von ſich. Von Walter von der Vogel⸗ 
weide und von den Vöglein im Walde habe er ſeine Kunſt 
gelernt. Er ſoll nun durch den Vortrag eines Liedes dieſe 
Kunſt zeigen. Beckmeſſer wird zum Merker beſtellt, und 
Kothner lieſt ihm noch einmal die Regeln der Tabulatur 
vor. Walter ſetzt ſich in den Singeſtuhl und beginnt ſein 
Lenzlied, in dem er das Nahen des Lenzes ſchildert und 
den Jubel, den ſein Einzug auslöſt. Im Orcheſter hören 
wir das ſchon im Vorſpiel dageweſene Motiv: 5 


Das Lied ſelbſt, in dem durch die Erwähnung des neidiſch 
in einer Dornenhecke verſteckten Winters auf den Merker 
angeſpielt wird, löſt freilich bei den Meiſtern einen großen 
Aufruhr aus. Beckmeſſer hat ſeine Tafel bereits vollge⸗ 
kreidet — aber Sachs ſucht ihn noch einmal zu beſänftigen. 
Er fand des Ritters Lied neu, doch nicht verwirrt; darob 
ergibt ſich ein Wortwechſel mit Beckmeſſer, der perſönlich 
und anzüglich wird; ſeine neidiſche, hämiſch verbiſſene Art 
zeichnet das Motiv 


mit den hart ſich reibenden g—a ganz vortrefflich. Walter 

aber fährt fort zu ſingen, obwohl die Meiſter immer leb⸗ 

hafter disputieren und ſogar die Lehrbuben ihren Geſang 

(Motiv 94) anſtimmen, und verläßt, nachdem er geendet. 

mit verächtlichem Stolz die Kirche. Alles geht in Auf⸗ 
8˙ 
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regung auseinander — nur Hans Sachs bleibt gedanken⸗ 
voll ſtehen, während im Orcheſter leiſe das Meiſtergeſangs⸗ 
motiv 87 ertönt. 


Akt II. 


Wir blicken auf die Straße in Nürnberg, auf welcher 
links Hans Sachſens Schuſterwerkſtatt, rechts Pogners 
Haus ſteht. Es iſt ein ſchöner Sommerabend, und die 
Stimmung des kommenden Johannisfeſtes liegt in der Luft, 
wie uns das Vorſpiel mit Motiv 96 und die Geſänge der 
Lehrbuben verraten. Nur David iſt nicht ſo recht fröhlich: 
er hat Liebeskummer, weshalb die Lehrbuben ihn hänſeln, 
ſo daß er nicht übel Luſt hätte, dreinzuſchlagen, wenn nicht 
Hans Sachs käme und dem Streit ein Ende machte, indem 
er David an die Arbeit jagt. Dann kommen Pogner und 
Eva; beiden iſt das Herz ſchwer wegen des morgenden 
Tages: Pogner iſt zerſtreut wegen des Vorfalls in der 
Kirche, und Eva möchte gern wiſſen, wie's geweſen iſt, 
traut ſich aber nicht recht, zu fragen. Lene rät ihr, ſich an 
Sachs zu wenden, und geht mit ihr zunächſt in Pogners 
Haus. 

Nun kommt Hans Sachs, läßt ſich von David den 
Werktiſch vor die Tür ſtellen und hängt in der fliederdurch⸗ 
dufteten Nacht ſeinen Gedanken nach. Dieſer Monolog ge⸗ 
hört zu den tiefſten, poeſiereichſten und muſikaliſch ſchönſten 
Stücken des ganzen Werkes. Die Hörner malen in weichen 
Terzengängen die wohlig warme Sommernacht; im Or⸗ 
cheſter (und in Sachſens Seele) tauchen Erinnerungen auf 
an Walters Lied 


das ihm ſo alt und doch ſo neu vorkam; „Lenzes Gebot, 
die ſüße Not“ hatten's dem Ritter wohl in die Bruſt ge⸗ 
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legt, und ihm (Sachs) hat das Lied gefallen! Nun kommt 
Evchen; es iſt von Wagner auch wieder meiſterhaft geſchil⸗ 
dert, wie ſie aus Sachs vorſichtig die Vorgänge in der 
Kirche herauslocken möchte und doch ſchließlich das Geheim⸗ 
nis ihres Herzens preisgibt. Der Anfang dieſer Szene iſt 
auf das ſchmeichelnd⸗verlangende Motiv 


geſtellt; als Sachs endlich auf die Freiung zu ſprechen 
kommt, hören wir zu ſynkopierten Bäſſen bange Harmo⸗ 
nien; bei der Erwähnung Walters (auf die Evchen ja 
ſehnſüchtig gewartet hat) erklingt das glänzende, ritterlich⸗ 
ſtolze Motiv Walters: 


Sachs ſtellt ſich ſcheinbar dem „Junker Übermut“ gar 
nicht günſtig und erregt dadurch Evchens hellen Zorn, ſo 
daß ſie den immer mehr drängenden Rufen Lenes nachgibt 
und zum väterlichen Haus hinüberläuft. Dadurch aber hat 
ſie ſich Sachs verraten: „Das dacht’ ich wohl. Nun heißt's: 
ichaff Rat!“ Mit dieſen Worten zieht er ſich in ſein Haus 
zurück. 

In banger Erwartung, die das Orcheſter mit überaus 
kunſtvoller, ſchließlich in dem jubelnden Thema 101 gipfeln⸗ 
der Motivverwebung malt, harrt Evchen des Geliebten, und 
als er kommt, bricht der Strom ihrer Gefühle ungehindert 
durch. Walter iſt noch ganz benommen von den Erlebnijjen 
am Morgen; an allen Ecken ſieht er Meiſter und Merker 
ihn umzingeln; das geifernde Eiferſuchtsmotiv 
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wird durch das Orcheſter gehetzt und mit Anklängen aus 
Motiv 90 verquickt. Er möchte Evchen entführen, hinaus 
in die Freiheit. Vor dem Nachtwächter flüchtet ſie ins 
Haus, um aber bald darauf in Lenes Kleidung wiederzu⸗ 
kommen. Inzwiſchen hat Sachs das Geſpräch belauſcht 
und läßt, als das Liebespaar eben im Begriff iſt, zu fliehen, 
das Licht ſeiner Schuſterlampe über die Gaſſe fallen; zu⸗ 
dem hört man von fern das Lautengeklimper Beckmeſſers. 
der Evchen ein Ständchen bringen will. So zieht ſich denn 
das Paar auf die Bank unter der Linde vor Pogners Haus 
zurück, während das in ſüßeſtem Wohllaut ſchwelgende Or⸗ 
cheſter die liebesſelige Nachtſtimmung malt. Beckmeſſer 
aber wird in ſeinem Vorhaben durch Hans Sachs geſtört, 
der zu ſeiner Arbeit ein Lied von Adam und Eva ſingt. 
Darob entſpinnt ſich nun eine immer erregter werdende 
Kontroverſe zwiſchen dem Schuſter und dem Stadtſchreiber; 
ſchließlich einigen ſie ſich dahin, daß Beckmeſſer ſein Lied 
fingen, Hans Sachs aber mit feinem Schuſterhammer den 
Merker ſpielen ſoll. Dieſe Szene, bei welcher Hans Sachs 
mit ſeinem Geklopf des Sängers unſinniges Lied fort⸗ 
während unterbricht, iſt von zwingender Komik und mit er⸗ 
götzlichem Humor geſchildert. Beckmeſſer wird immer 
wütender, ſeine Koloraturen werden immer verſchrobener, 
ſein Lautengeklimper immer zorniger; der Lärm weckt die 
Nachbarn, ſie kommen auf die Gaſſe, die Lehrbuben und 
Geſellen desgleichen; das Durcheinander wird immer toller, 
der Tumult immer größer; eine ſolenne Prügelei ent⸗ 
wickelt ſich, bei der Beckmeſſer gehörige Schläge einſteckt. 
Da tönt von fern das Horn des Nachtwächters und löſt die 
Verwirrung: Pogner zieht Evchen in die Tür, Sachs packt 
David bei den Ohren, ſtößt ihn in den Laden, nimmt 
Walter, der bereits mit dem Schwert dreinſchlagen wollte, 
beim Arm und führt ihn in ſein Haus. Alles flüchtet, da 
der Nachtwächter näher kommt. Mit einem Schlage iſt die 
Gaſſe leer; der Nachtwächter ſingt ſein Sprüchlein; im 
Orcheſter verhallen die Motive bruchſtückweiſe; friedlich 
ſcheint der Mond herab — der Vorhang fällt. 
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Akt III. 

Eine ernſte Einleitung malt uns die Reſignation 
Sachſens, der (obwohl der Dichter es mit delikateſtem Fein⸗ 
finn verſchweigt) in feinem Herzen für Evchen etwas mehr 
ſpürte als bloß väterliche Liebe. Die Verehrung der Nürn⸗ 
berger Bürgerſchaft 


mag ihm eine gewiſſe Entſchädigung dafür bieten. In 
Gedanken beim Leſen verſunken, ſehen wir am Johannis⸗ 
morgen den Meiſter in ſeiner Werkſtatt. David (Motiv 
93) ſucht ſich ihm auf alle mögliche Weiſe bemerkbar zu 
machen und zu erfahren, ob der Meiſter wohl noch grollt. 
Dem iſt aber nicht ſo, und wohlgemut darf David ſein 
Sprüchlein vom Johannes aufſagen. Sachs iſt in wunder⸗ 
ſam weicher Stimmung. Nach Davids Abgang beginnt er 
den herrlichen Wahnmonolog, deſſen philoſophiſches Grund⸗ 
thema „Alles iſt eitel“ bald durch eine beſchauliche Be⸗ 
trachtung der Ereigniſſe des vorigen Abends abgelöſt wird 
(Motiv 96). Walter tritt ein und wird von Sachs wohl 
beraten, doch den Mut zu einem Meiſterlied zu faſſen und 
etwa ſeinen Morgentraum in Verſe zu kleiden. Walter 
tut es und beginnt mit ſeinem Lied, deſſen ſchön gerundete, 
in wundervollem Ebenmaß ſich entwickelnde weiche Linien 
heute faſt volkstümlich geworden ſind. Hans Sachs, der bei 
jedem Abſchnitt ermunternd und belehrend eingreift und zu⸗ 
gleich das Lied nachſchreibt, iſt gerührt von deſſen Schönheit 
und Eigenart; er zieht ſich mit Walter zurück, um ſich feſt⸗ 
lich zu ſchmücken. 
Nun tritt Beckmeſſer auf; das Prügelmotiv 
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das Merkermotiv 98, Lautengeklimper uſw. ſchildern gar er⸗ 
götzlich, wie ihm die Ereigniſſe der verfloſſenen Nacht im 
Kopf ſpuken, und wie ſein Rücken noch die empfangenen 
Prügel ſpürt! Da fällt ſein Blick auf den Werktiſch und auf 
das dort liegende Lied (Motiv des Preisliedes im Orcheſter), 
das er für ein Werbelied Sachſens hält und eiligſt in ſeiner 
Taſche verſchwinden läßt, da Sachs zurückkommt. Beck⸗ 
meſſer überhäuft ihn, den er für ſeinen Rivalen in Evchens 
Gunſt hält, mit ſchmählichen Vorwürfen. Dabei verrät er, 
daß er das Gedicht entwendet habe; als Sachs es ihm über⸗ 
läßt, iſt ſeine Freude groß, und er eilt weg, um es zu 
ſtudieren. 

Nun kommt Evchen — angeblich, weil der Schuh ſie 
drückt; wo er ſie eigentlich drückt, merkt man aber ſofort, 
als Walter aus der Tür tritt und die Geigen in leuchtendem 
H-dur von Liebe fingen. Sachs unterdrückt ſeine wieder 
aufkeimenden Gefühle durch ein gutmütiges Poltern, wäh⸗ 
rend Walter die letzte Strophe ſeines Liedes improviſiert. 
Weinend ſinkt Evchen an die Bruſt des treuen, alten Freun⸗ 
des, Lene und David kommen dazu, letzterer wird von Sachs 
zum Geſellen geſchlagen, und in einem herrlichen Quintett 
laſſen die fünf Menſchen ihre Gefühle ausſtrömen: die bei⸗ 
den Paare die Gefühle ihrer Liebe, Sachs das einer edlen, 
entſagenden Reſignation. 

Eine Verwandlung führt uns auf die Feſtwieſe vor den 
Toren Nürnbergs, wo das Wettſingen um Evchens Hand 
ſtattfinden ſoll. Von allen Seiten erklingen Trompeten⸗ 
fanfaren, das Volk drängt ſich heran, die Zünfte ziehen 
herbei: die Schuſter und Schneider, die Bäcker und Lehr⸗ 
buben — alle von Wagner draſtiſch muſikaliſch illu⸗ 
ſtriert. Endlich nahen auch die Meiſterſinger, Motiv 87 
breitet ſich mehr und mehr aus; beim Auftritt Kothners mit 
der Meiſterſingerfahne ertönt die Fanfare 89, und dann 
kommt Hans Sachs, jubelnd begrüßt vom Volke, das ihm zu 
Ehren den von ihm gedichteten Choral „Wachet auf! es nahet 
gen den Tag“ anſtimmt. Jetzt verſtehen wir auch den Sinn 
des im Vorſpiel zu Akt III angedeuteten Motivs 103. Sachs 
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iſt gerührt und bittet das Volk, im folgenden Wettſtreit 
Preisrichter zu ſein (Motiv 95). Beckmeſſer beginnt — 
aber! was hat er aus dem Lied Walters gemacht! Ein 
Monſtrum, eine Karikatur, ob der das Volk und die Meiſter 
in helles Gelächter ausbrechen! Wütend ſchiebt Beckmeſſer 
die Schuld auf Sachs; der aber weiſt die Vorwürfe von ich, 
und nun beginnt Walter das Lied zu ſingen; je mehr er 
ſingt, deſto mehr zwingt er die Meiſter und das Volk in 
den Bann ſeiner Kunſt, und in tiefſter Ergriffenheit er⸗ 
kennen alle ihm den Preis zu. Zwar will Walter die 
Meiſterkette von ſich weiſen, aber Sachs ermahnt ihn in dem 
herrlichen Schlußgeſang, ja die Meiſter nicht zu verachten, 
ſondern ihrem Wirken Gunſt zu geben! Eva und Walter 
werden zuſammengegeben, und jubelnd huldigt Alles Nürn⸗ 
bergs teurem Hans Sachs! 


* 


Wagner hatte als Vorbilder für ſeine „Meiſterſinger“ 
(deren Idee ſchon 1845 auftauchte) E. Th. A. Hoffmanns 
Novelle „Meiſter Martin“ ſowie Lortzings Oper „Hans 
Sachs“. Auch Goethes Gedicht „Hans Sachſens poetiſche 
Sendung“ hat ihn beeinflußt. Der Grundton der „Meiſter⸗ 
ſinger“ iſt der Humor, der nach des Meiſters eigenen Wor⸗ 
ten der Muſik die Kraft ſchmerzerlöſender Heiterkeit verleiht. 
Die ganze Anlage der Dichtung hebt das Werk weit über 
das Genre der komiſchen Oper empor! Wie prachtvoll ſind 
die Charaktere Sachſens, Walters und Evchens vertieft; wie 
vortrefflich iſt die ſtiliſtiſche Einheit der mit archaiſierenden, 
mundartlichen, vulgären und familiären Ausdrücken durch⸗ 
ſetzten Sprache! Ein weiteres ſtiliſtiſches Moment iſt die 
im Verhältnis zum „Triſtan“ einfache Harmonik ſowie die 
viel verſchlungene und bedeutſame Polyphonie der or- 
cheſtralen Sprache. Die Kunſt, Motive vorzubereiten, Stim⸗ 
mung für ſie zu machen, um ſie dann mit um ſo größerem 
Nachdruck auftreten zu laſſen, iſt hier zur Vollendung ge⸗ 
diehen! 
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7. 
Der King der Wibelungen. 
Ein Bühnenfeftfpiel für drei Tage und einen Vorabend. 


Vorbemerkung. 


Der Grundgedanke des „Ringes“ iſt der, daß es mit 
den ſelig paradieſiſchen Zuſtänden in der Welt vorbei iſt, ſo⸗ 
bald das Gold in die Welt einzieht. Dieſer ſittliche Kern 
wurde von der dichtenden Volksſeele mit einer Menge ſinni⸗ 
ger Beziehungen umflochten; ſo mit der, daß die Sucht nach 
Golde in dem Menſchen allerhand ſchlimme Triebe und Be⸗ 
gierden auslöſt. Außerdem ſchwingt noch ein Klang aus 
uralter germaniſcher Vorzeit mit: die Idee, daß auch den 
Göttern dereinſt ein Untergang drohe. Wagner motiviert 
dieſen Untergang damit, daß er die Götter eine Schuld auf 
ſich laden und ſomit zum Untergange reif werden läßt. 


A. Das Rheingold. 
Hier verarbeitet Wagner die beiden ſoeben erwähnten 
Hauptgedanken des ganzen Dramas: Fluch des Goldes und 
Schuld der Götter. 


In der Tiefe des Rheines ſchlummert das Rheingold, 
das, zu einem Ring gefügt, dem Beſitzer Macht über alles 
verleiht. Aber nur, wer der Liebe entſagt, iſt fähig, das 
Gold zum Ring zu ſchmieden. Der Nachtalbe (Nibelung) 
Alberich entreißt das Gold der Hut der drei Rheintöchter, 
leiſtet den Entſagungsſchwur, ſchmiedet den Ring und ge⸗ 
winnt die Macht. — 

Das iſt der erſte Gedanke. 
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Der Göttervater Wotan läßt ſich, um (in Gedanken 
an den drohenden Untergang der Götter) ſeine Macht zu 
feſtigen, von den Rieſen Faſolt und Fafner die Burg Wal⸗ 
hall bauen. Das iſt ſchon der erſte Schritt auf der ab⸗ 
ſchüſſigen Bahn der Schuld: denn er verſpricht als Lohn den 
Rieſen die liebliche Freia, löſt aber ſein Verſprechen nicht 
ein, ſondern gibt notgedrungen ſtatt Freia den Ring, den 
er hinterliſtig Alberich entreißt. Alberich verflucht deshalb 
den Ring, und der Fluch tritt auch ſofort in furchtbarer 
Weiſe in Kraft, da um des Ringes willen Fafner den Faſolt 
erſchlägt und nun in Geſtalt eines Drachens den Ring hütet. 


Das Vorſpiel. 

Das Vorſpiel iſt eigentlich eine harmoniſche Ungeheuer⸗ 
lichkeit durch ſeine — Einfachheit: es iſt nämlich letzten 
Grundes weiter nichts als ein Es-dur-Dreiklang, der ganz 
in der Tiefe einſetzt, ſich in immer lebhafteres Drängen und 
Wogen auflöſt; es flutet und wallt, es wogt und rauſcht 
wie die Wäſſer des Rheinſtromes, auf deſſen Grund uns die 


Erſte Szene 
führt. In lieblich⸗anmutiger Bewegung umkreiſen die zwei 
Rheintöchter Woglinde und Wellgunde das Riff, das das 
Rheingold birgt. Ihr Geſang hat dichteriſch und muſikaliſch 
etwas ungemein Weiches, Rundes, Flüſſiges. Floßhilde, 
die als dritte dazu kommt, tadelt die Sorgloſigkeit der beiden 
Schweſtern. Sie ſollen ja das Rheingold hüten, das im 
Felſenriff ſchlummert. Da taucht aus der Tiefe der häß⸗ 
liche Zwerg Alberich auf; die Muſik verliert ihren fließen⸗ 
den, wohllautenden, glatten Charakter und wird ſtockend, 
ſprunghaft, diſſonanzenreich, um den grotesk⸗komiſchen und 
zugleich tückiſchen Zwerg zu ſchildern, den die ſchimmern⸗ 
den Leiber der Rheintöchter anlocken. Lüſtern ſucht er eins 
der ſchwimmenden Mädchen zu erjagen und klettert zu die⸗ 
ſem Zweck von Riff zu Riff, gleitet aus und verſucht immer 
wieder neue Anläufe, wobei ihm das Waſſer in die Naſe 
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dringt. Sein ſchlüpfriges Gleiten, ſein Pruſten und Nieſen 
malt die Muſik mit höchſter Anſchaulichkeit. Die Rhein⸗ 
töchter aber treiben mit ihm nur Spott; Wellgunde ſagt ihm 
gehörig die Wahrheit über ſeine Häßlichkeit, worüber Al⸗ 
berich ſich natürlich erboſt. Floßhilde aber heuchelt Ent⸗ 
zücken über ſein Ausſehen, während eine Sologeige ihren 
Sang umſchmeichelt. Alberich traut ihren Worten zunächſt, 
um dann, durch ihr Gelächter belehrt, in wilde Wut auszu⸗ 
brechen und in vergeblicher Jagd von neuem nach ihnen zu 
haſchen. Da beginnt es plötzlich im Orcheſter zu flimmern 
und zu leuchten, ein dämmriger Schein, die Sonne lacht von 
oben herein und küßt — ein wundervoller poetiſcher Ver⸗ 
gleich — mit ihren Strahlen das Rheingold wach, das nun⸗ 
mehr heller und heller zu glänzen beginnt und des begehr⸗ 
lichen Alberich Auge ſofort auf ſich lenkt. Im Orcheſter er⸗ 
klingt, erſt leiſe von den Hörnern in G-dur angedeutet, dann 
von der Trompete aufgenommen, die Rheingoldfanfare — 
ein einfacher, gebrochener C-dur-Dreiklang: 


Mit Jauchzen und Singen grüßen die Rheintöchter das 
Gold. Alberich aber iſt zunächſt ſtarr vor Verwunderung 
über das leuchtende Wunder, das ſich da ſeinen Blicken ent⸗ 
hüllt und in ihm eine neue Begierde, die Gier nach dem 
gleißenden Gold, auslöſt. Die unbeſorgten Mädchen plau⸗ 
dern ihm unvorſichtigerweiſe das Geheimnis aus, daß der 
der Welt Erbe und maßloſe Macht gewänne, der aus dem 
Gold einen Ring ſich ſchüfe; daß aber nur der deſſen fähig 
ſei, der der Liebe Macht entſagt und der Liebe Luſt ver⸗ 
jagt. Im Orcheſter taucht jetzt das für das geſamte Werk 
unendlich wichtige Ringmotiv 


Das Rheingold. 125 


und bei Woglindens Worten „nur wer der Liebe uſw.“ das 
nicht minder bedeutſame Entſagungsmotiv 


Freilich ſind die Rheintöchter über dieſen Punkt unbe⸗ 
kümmert, denn — ſo meint Wellgunde — 


„Was nur lebt, will lieben: 
Meiden will keiner die Minne.“ 


Aber ſie haben ſich in Alberich getäuſcht; er iſt aus anderem 
Holz geſchnitzt. Er denkt ganz logiſch, während ſich durchs 
Orcheſter das Ringmotiv ſchlingt, daß er ſich durch den Ring 
Macht, durch die Macht aber, wenn auch nicht Liebe, ſo doch 
Luſt erzwingen könne. Und ſo klettert er in grauſiger Haſt 
auf das Riff; während die ahnungsloſen Rheintöchter jein 
verrücktes Gebaren verlachen und die Rheingoldfanfare 
(105) immer drohender und diſſonanter ſich aufbäumt, ver⸗ 
flucht er die Liebe, reißt mit furchtbarer Macht das Gold an 
ſich und verſchwindet mit ihm in die Tiefe. Dunkel bricht 
plötzlich herein, Violinfiguren rauſchen und rollen wie die 
Wäſſer hinab in die dunklen Gründe. Noch einmal erhebt 
ſich mahnend das Entſagungsmotiv (107), dann gewinnt 
das Ringmotiv (106) feſtere Geſtalt; die Wogen gehen in 
Gewölk über, das ſich abklärt und in feine Nebel verwandelt, 
die ſich allmählich auflöſen. 


Zweite Szene. 


Wir erblicken eine freie Gegend auf Bergeshöhen, von ihr 
durch das (unſichtbare) Rheintal getrennt die ragenden 
Zinnen der Götterburg Walhall, deren wuchtig gewaltiges, 
durch eine rhythmiſche und harmoniſche Umformung des 
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Ringmotirs (106) entſtandenes Motiv uns die Pojauner, 
Hörner und Trompeten künden: 


(Die Götterburg wird ja ſchließlich mit dem Ring bezahlt, 
und fo iſt dieſe feinſinnige Verwandtſchaft der beider 
Motive 106 und 108 nicht nur berechtigt, ſondern auch gar 
wohl berechnet!) 

Im Vordergrund ſchlummert Wotan und träumt; ſeine 
Gattin Fricka weckt ihn aus „der Träume wonnigem Trug“. 
In einer prachtvoll geſteigerten Begrüßung der Burg gibt 
er ſeiner Freude Ausdruck über dieſe Schutz⸗ und Trußfefte. 
Aber Fricka teilt dieſe Freude nicht. Mit geheimem Bangen 
erinnert fie Wotan an fein Verſprechen, die holde Freia den 
Rieſen als Lohn zu geben. Wotans lachender Leichtſinn 
aber kümmert ſich nicht um Verſprechen, obwohl er ja Eides⸗ 
hüter iſt und mit ſeinem Speer als Symbol Verträge zu 
wahren hat. Der Wichtigkeit dieſer Eigenſchaft halber hat 
Wagner dem Speer ein beſonderes Speer⸗ oder Vertrags⸗ 
motiv beigegeben: 


das nebſt dem Ring⸗ (106) und Walhallmotiv (108) das 
Zwiegeſpräch mit Fricka beherrſcht. Dieſes Geſpräch ſelbſt, 
das meiſt rezitativiſch gehalten iſt, nimmt eine ſchärfere 
Wendung, da Fricka ihren Gatten an ſeine verſchiedenen 
Treubrüche ihr gegenüber erinnert. Eine beſonders warme 
Färbung nimmt ihr Geſang an bei den Worten „herrliche 
Wohnung uſw.“ Da kommt plötzlich in das zuletzt ſpärlich 
behandelte Orcheſter Fluß und Leben. Freia naht, von den 
Rieſen bedrängt und bei der Schweſter Hilfe ſuchend. Mit 
ihr tritt eine jener ſchlanken, anmutigen Kantilenen auf, 
durch die Wagner gern und häufig reizende Frauengeſtalten 
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muſikaliſch zeichnet (Motiv 112). Wotan beruft ſich auf 
Loge, deſſen Liſt es ſchon gelingen werde, mit den Rieſen 
ein Abkommen zu treffen. Nun kommen die beiden plumpen 
Geſellen ſelbſt herangetappt. Ihre derbe, ungefüge Grob⸗ 
körnigkeit ſtellt das Motiv 


dar; ſie rühmen ſich ihrer Tat, des Burgbaues (Walhall⸗ 
motiv 108) und fordern ihren Lohn, Freia, die Holde, 
Holda, die Freie. Aber Wotan antwortet ihnen verächtlich: 


„Denkt auf anderen Dank. 
Freia iſt mir nicht feil.“ 


und meint dann, da die Rieſen natürlich ob dieſes Wort⸗ 
bruches ſchier ſprachlos ſind, er habe nur Scherz gemacht; 
für ſolche Tölpel jei doch die reizende Freia nichts. Da 
erinnert Fafner ſeinen Rieſenbruder daran, daß ja die Göt⸗ 
ter dahinſchwinden müßten, wenn Freia geraubt und jomit 
den Göttern der Genuß der goldenen Apfel entzogen werde. 
Dieſe Tatſache erläutert das Orcheſter mit dem Motiv der 
ewigen Jugend 


So beſchließen denn die Rieſen, kurzen Prozeß zu machen 
und Freia zu entführen und find im Begriff, ihren Be⸗ 
ſchluß auch ſofort in die Tat umzuſetzen, obwohl andere 
Götter, Donner und Froh, der Bedrängten zu Hilfe eilen 
und Donner mit ſeines Hammers Kraft ſie verteidigen will. 
Aber Wotan gedenkt der Verträge (Vertragsmotiv 108 a) 
und wehrt die Hilfreichen ab; zudem ſieht er Loge kommen. 
den Gott des Feuers, in ſeiner Beweglichkeit und Verderb⸗ 
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lichkeit; er iſt ein argliſtiger und verſchlagener Geſell, und 
Wagner hat ihm etwas vom Geiſte des Mephiſto einge⸗ 
haucht: er iſt ein witziger Weltverächter, ein Geiſt, der ſtets 
verneint und alles ironiſiert. Seine flackernde, unruhige 
Beweglichkeit ſpiegelt das Motiv 


das in vielfachen Abänderungen erſcheint und meiſt von 
flackernden Trillerketten gekrönt iſt, trefflich wieder. Wir 
erkennen ſofort, wes Geiſtes Kind Loge iſt, wenn er auf 
Wotans Bitte, den ſchlimmen Handel zu ſchlichten, mit den 
gewagteſten Ausreden und ſpitzfindigſten Wortklaubereien 
antwortet, z. B.: Verſprochen habe ich wohl, auf Löſung zu 
finnen — fie aber zu finden, habe ich nicht verſprochen. Die 
Götter kargen nicht mit Ausdrücken des Mißfallens über 
ſeine Verſchlagenheit: Fricka nennt ihn einen trugvollen 
Schelm, Froh nennt ihn nicht Loge, ſondern Lüge, und der 
immer ſchlagbereite Donner ruft ihm zu: „Verfluchte Lohe, 
dich löſch' ich aus“. Wotan ſpielt wieder den Vermittler, 
drängt aber, da die Rieſen ungeduldig werden, auf Loges 
ratende Hilfe, und nun beginnt Loge ſeine wundervolle Er- 
zählung von des Weibes Wonne und Wert, die muſikaliſch 
auf faſt alle ſchon bekannten Motive geſtützt iſt, in der 
Hauptſache aber ſich mit dem ſchönen, in den herrlichſten Or⸗ 
cheſterfarben aufleuchtenden Motiv 


beſchäftigt, das ſchon das Auftreten der Freia begleitete. 
Loge erzählt, wie er in der ganzen Welt umhergeſchweift ſei 
(— man denkt an Fauſts: „Der du die ganze Welt um⸗ 
ſchweifſt, geſchäft'ger Geiſt“ —), um Erſatz für Freiga zu 
ſuchen. Nichts in der Welten Ring aber habe er reich genug 
befunden, um dem Mann als Erſatz gelten zu können für 
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des Weibes Wonne und Wert. Nur einen kenne er, der 
der Liebe um ſchnöden Goldes willen entſagt habe: Alberich. 
Des Rheines Töchter hätten ihm den Raub erzählt und ihn 
gebeten, Wotan zu veranlaſſen, daß er ihnen wieder zum 
Rheingold verhelfe. 

Dieſe Erzählung von den Wundern des Goldes (in der 
wir die Rheingoldfanfare 105 und das Ringmotiv 106 wieder 
hören) hat aber nicht nur die Rieſen lüſtern gemacht, 
ſondern auch Wotan wird gierig nach dem machtſpendenden 
Ring; da die Rieſen ihn vermöge ſeiner Verſchlagenheit für 
fähig halten, ſie abermals zu betrügen, ſo beſchließen ſie, 
Freia als Pfand mit ſich zu nehmen, bis Wotan ſie mit 
dem Rheingold auslöſen wird, und ſchleppen ſie ohne wei⸗ 
teres fort. 

Die ſchlimme Wirkung zeigt ſich ſofort: Da den Göt⸗ 
tern die Göttin der Jugend geraubt iſt, ſo wird ihr Aus⸗ 
ſehen bleich und fahl, grau und grämlich; zitternde Tremoli 
breiten ſich im Orcheſter aus, klagend erklingt das Jugend⸗ 
motiv. 

Loge weiß wohl, woran das liegt, und mit ſchlauer 
Liſt erinnert er die Götter an die jugendverleihende Kraft 
der goldenen Apfel, dadurch die Unentbehrlichkeit Freias 
ihnen ſo recht vor die Augen rückend. Da rafft Wotan ſich 
zu dem Entſchluß auf, mit Loge hinab nach Nibelheim zu 
fahren und ſich des Goldes zu bemächtigen. Sofort 
ſchlüpfen beide in die Schwefelkluft, aus der Dämpfe her⸗ 
vorbrechen, die ſich zu dunklem Geſtein verdichten, bis wir 
endlich nach Nibelheim kommen. 

Die Muſik begleitet dieſe ſzeniſche Verwandlung höchſt 
anſchaulich (Logemotiv 111, Rheingoldfanfare 105); all⸗ 
mählich nimmt ſie einen ausgeprägten Rhythmus an, wir 
hören Schmiedegehämmer, und hieraus löſt ſich das 
Schmiedemotiv: 


das gewiſſermaßen zum rhythmiſchen Rückgrat der Szene 
gehört. 
Burkhardt, Rich. Wagners Muſikdramen. u 
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Dritte Szene. 

In Nibelheim angelangt, ſehen wir Alberich im Beſitz 
des Ringes und im Vollbewußtſein ſeiner Macht, die er auf 
ſchnödeſte Weiſe mißbraucht, indem er ſeine Brüder, die 
Nibelungen, knechtet und ſchindet. Vor allen Dingen iſt es 
der arme Zwerg Mime, von deſſen Qualen und Leiden ſeine 
wimmernden Vorſchläge und ſeine kindiſch tappenden Ton⸗ 
ſchritte beredtes Zeugnis geben. Alberich hat ihn gezwun⸗ 
gen, einen Zauberhelm zu ſchmieden, der die geheimnisvolle 
Macht beſitzt, den Eigentümer unſichtbar zu machen oder 
ihm jede beliebige Geſtalt zu verleihen. Alberich probiert 
auch ſofort die Kraft des Tarnhelms, wobei uns die eigen⸗ 
tümlich fremden Harmonien des Tarnhelmzaubermotivs 
auffallen: 


Er verwandelt ſich in eine Nebelſäule und peitſcht den heu⸗ 
lenden Mime unbarmherzig mit der Geißel. Dann ent⸗ 
fernt er ſich, um auch an den anderen Nibelungen ſeine 
Macht auszulaſſen. Das Fronmotiv (a) in Verbindung 
mit dem Schmiedemotiv (b) begleiten ihn: 


Mime iſt inzwiſchen wimmernd im Geſtein zuſammenge⸗ 
ſunken, und dort finden ihn Loge (111) und Wotan, die von 
oben her in die Höhle herabſteigen. Auf ihre teilnehmenden 
Fragen erklärt er ſein und ſeiner Brüder trauriges Ge⸗ 
ſchick: früher ſeien ſie ſorgloſe Schmiede geweſen, die ihren 
Weibern „niedlichen Niblungentand“ gearbeitet hätten. 
Jetzt aber zwänge ſie Alberich kraft ſeines Ringes zu mühe⸗ 
voller Fahrt ins Geſtein nach neuem Gold; er ſelbſt habe 
am meiſten darunter zu leiden; beſonders den Tarnhelm, 
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den habe er ſich „ſchön zu Dank“ geſchaffen. Loge und 
Wotan müſſen über dieſe tragikomiſchen Expektorationen 
lachen. Da kommt auch Alberich ſelbſt ſchon, treibt ſeine 
Knechte vor ſich her und jagt die Heulenden und Kreiſchen⸗ 
den an die Arbeit. Dann läßt er ſich mit Wotan und Loge 
in ein Geſpräch ein, das muſikaliſch beſonders durch den 
Zwieſpalt zwiſchen Loges gleisneriſchen Schmeichelreden und 
Alberichs dämoniſchem Ernſt intereſſiert. Alberich prahlt mit 
ſeinen Schätzen und ſeiner Macht, vermöge der er ſich die 
Männer zum Frondienſte, die Weiber zur Luſt zwingen will 
— mögen ſie ihn auf ihrer wonnigen Höhe auch verachten 
(Umbildung des Walhallmotivs 108). 

Der liſtige Loge (bei deſſen Reden das ernſte 
Walhallmotiv ſich eine ſpöttiſche Abwandlung gefallen laſſen 
muß) weiß mit ſeinen Fragen ihm das Geheimnis des Hel⸗ 
mes zu entlocken: er ſtellt ſich, als ob er's nicht glaube. 
Alberich fällt auf dieſe Liſt herein und verwandelt ſich in 
eine Schlange, deren bäumendes Ringeln die Baßtuba malt; 
dann in eine Kröte — das aber iſt ſein Verderb, denn 
Wotan ſetzt ſeinen Fuß auf die (durch ein ſeltſam quaken⸗ 
des, hüpfendes Motiv charakteriſierte) Kröte, Loge entreißt 
ihm den Tarnhelm, und den wieder Entzauberten feſſeln ſie 
mit einem Baſtſeil und ſchleppen ihn nach oben, während 
die Dekoration ſich in umgekehrter Weiſe wie vorher ver⸗ 
wandelt und die Muſik alle Phaſen der Verwandlung ge⸗ 
treulich begleitet. 


Vierte Szene. 

So gelangen wir wieder auf den Schauplatz der zweiten 
Szene. Wotan und Loge ſchleppen den Gefeſſelten herbei, 
und Loge verſpottet ihn mit niederträchtigen, ironifierenden 
Wortwitzen der Art: 

„Hier, Vetter, ſitze du feſt! 
Luge, Liebſter, dort liegt die Welt, 
Die du Lung'rer gewinnen dir willſt, 
Welch' Stellchen, ſag', 
Beſtimmſt du mir drin zum Stall?“ 
9» 
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Alberich aber nimmt von jetzt an auch in der muſika⸗ 
liſchen Zeichnung eine gewaltige tragiſche Größe an. Als 
Löſegeld verlangt Wotan ſeinen Goldſchatz, den Nibelungen⸗ 
hort. Alberich beſchwört vermöge des Ringes (Ringmotiv 
und Fronmotiv) die Nibelungen, die aus der Tiefe zutage 
kriechen, 
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und den Schatz herbeiſchleppen. Allerdings hat der tückiſche 
Nibelung dabei den Hintergedanken, daß er vermöge des 
Ringes den Schatz ja doch wiedergewinnen könne. Aber 
er täuſcht ſich. Loge fordert ihm den Tarnhelm ab, und 
Wotan heiſcht gebieteriſch auch den Ring — da aber iſt es 
mit Alberichs mühſam erkünſtelter Ruhe zu Ende: „Das 
Leben — doch nicht den Ring“. Mit kalter Grauſamtkeit 
entgegnet Wotan: 


„Den Reif verlang' ich; 
Mit dem Leben mach', was du willſt,“ 


und entreißt ihm den Ring mit Gewalt. Dann löſen ſie 
die Bande und ſtellen ihm den Heimweg frei. Dr. Otto 
Neitzel meint in ſeinem Buch „Richard Wagners Opern“ 
(Stuttgart, J. G. Cotta): Der übertölpelte Alberich ſtürze 
hier zu jämmerlichſter Niedrigkeit herab. Ich finde, daß das 
Gegenteil der Fall iſt: Alberich wächſt zur Rieſenfigur eines 
tragiſchen Helden. Wagner empfand das gar wohl und ge⸗ 
ſtaltete die Szene des Ringfluches dichteriſch und muſikaliſch 
zu der impoſanteſten des ganzen „Rheingolds“, indem er 
zu kraftvoll⸗ſatten, wenn auch düſteren Farben griff. In 
dieſem (übrigens auch geſanglich höchſt wirkungsvollen) Ab⸗ 
ſchnitt finden wir zwei Fluchmotive, das eine mit ſchleifen⸗ 
den Cellofiguren und ſtockenden Klarinettenſynkopen: 
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das andere durch ſeine fahle Harmonik beſonders charakte⸗ 
riſtiſch wirkend: 


Unter den donnernden Akkorden des Fronmotivs ver⸗ 
ſchwindet dann Alberich wieder in die Kluft. Nun kommen 
die Rieſen mit Freia zurück, um fie gegen das Gold umzu⸗ 
tauſchen. Zwar iſt ihnen der Tauſch nicht lieb, denn der 
Liebreiz der Holden hat es den plumpen Geſellen angetan; 
ſo ſoll denn der Goldſchatz ſo gehäuft werden, daß er die Ge⸗ 
ſtalt der Freia ganz verdecke. Das geſchieht auch — aber 
der Schatz geht zu Ende, und Freias Haar ſchimmert noch 
darüber; ſo muß der Tarnhelm noch mit. Dem gierigen 
Blick der Rieſen entgeht es auch nicht, daß durch einen Spalt 
noch das Auge der Göttin zu ſehen iſt, und ſie verlangen — 
den Ring. Wotan hat wohl bereits das Schmachvolle des 
ganzen Handels empfunden, aber er weigert ſich energiſch, 
den Ring zu geben. Vergeblich erinnert ihn Loge daran, 
daß er (Loge) den Rheintöchtern den Ring verſprochen hat, 
und ſo erſcheint die Löſung der armen Freia wieder in Frage 
geſtellt — da verfinſtert ſich die Bühne, aus der Felskluft 
ſteigt in bläulich-dämmerndem Scheine Erda herauf, die all⸗ 
wiſſende Göttin, die Mutter der drei Schickſalsſchweſtern, 
der Nornen. Ihre Erſcheinung begleitet das wunderbar 
geheimnisvolle Schickſalsmotiv, deſſen letzte drei Takte ſich 
als das Motiv der Götterdämmerung darſtellen, 


und die Umkehrung der erſten zwei Takte bilden. Erda rät 
Wotan, vom Ring zu laſſen, und verſchwindet ebenſo ge⸗ 
heimnisvoll, wie ſie gekommen. Wotan rafft ſich auf, ver⸗ 
zichtet auf den Ring und wirft ihn auf den Hort. Sofort 
offenbart ſich der an ihm haftende Fluch: um ſeinetwillen 
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geraten die Rieſen in Streit, Faſolt wird von Fafner er⸗ 
ſchlagen, der habgierig den Sack aufpackt und von dannen 
trottet. 

Tief erſchüttert ſtehen die Götter (Fluchmotive). Wo⸗ 
tan gelüſtet es, mehr von Erda zu erfahren; aber mit 
ſchmeichelndem Wort erinnert Fricka ihn an ihr Heim, die 
prangende, gaſtliche Walhall; noch iſt die Burg in Nebel⸗ 
ſchwaden gehüllt. Da reinigt Donner die Luft, indem er 
mit ſeinem Hammer Wetterwolken zuſammenballt, die ſich 
in einem Gewitter entladen. Die Nebel verziehen, Wal⸗ 
hall liegt in prangender Schönheit da; zu ihr führt als 
Brücke ein leuchtender Regenbogen, den die Götter betreten, 
um unter dem glanzvollen Geſchmetter des Walhallmotivs 
in ihr neues Heim einzuziehen, während aus der Tiefe des 
Rheins der Klagegeſang der Rheintöchter ertönt, und Loge 
ahnt, daß die Götter ihrem Untergang entgegengehen. 


B. Die Walküre. 

In dem zweiten Ringdrama lernen wir das Wotan 
entſtammende Heroengeſchlecht der Wälſungen, aber auch 
Wotans herrliche Töchter, die Walküren, kennen. 
Will Wotan den Ring wiedergewinnen, ſo darf er nicht ſelbſt 
gegen Fafner vorgehen, ſondern nur ein in Not erwachſener, 
freier, furchtloſer Held kann ihn Fafner entreißen, ihn Al⸗ 
berich zurückgeben und ſo die Götter vor dem Untergang be⸗ 
wahren. Der Vorgeſchichte dieſes Helden — Siegfried — 
dient das Walkürendrama. 


Das Vorſpiel. 

Ein wilder Gewitterſturm brauſt durch den Wald, in 
dem der finſtere Hunding ſeine Hütte aufgeſchlagen hat. Er 
iſt verheiratet mit der lieblichen Sieglinde, einer der Töch⸗ 
ter aus dem Wälſungenſtamm, der Zwillingsſchweſter Sieg⸗ 
munds. Am Tage der Hochzeit mit dem ihr verhaßten Hun⸗ 
ding hatte Wotan ein Schwert in den Stamm der Eiche, 
um die ihre Hütte gebaut iſt, geſtoßen, mit der Beſtim⸗ 
mung, nur der ſolle es behalten und von ſeiner Sieghaftig⸗ 
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keit Nutzen haben, der es herausziehen könne! Siegmund 
und Sieglinde ſind in früheſter Jugend getrennt worden, 
ſie wurde an den ungeliebten Hunding wider ihren Willen 
verheiratet, er iſt in wilde Kampfe mit feindlichen Stämmer 
verwickelt. Nach einem dieſer Kämpfe mit Hundings Sip⸗ 
pen flieht er waffenlos im Gewitterſturm durch den Wald 
— das malt das Vorſpiel mit den auf- und abſteigenden, 
an⸗ und abſchwellenden d-moll-Tonleitern in den Bäſſen 
und den unruhig pochenden Triolen der Bratſchen und Gei⸗ 
gen. Allmählich beruhigt ſich das Toben des Wetters, und 
wir befinden uns: 


Akt 1 


in Hundings Hütte; erſchöpft wankt Siegmund herein und 
ſinkt verſchmachtend am Herd nieder. Dort findet ihn 
Sieglinde, die ihn nicht kennt, aber den Erſchöpften mit 
ſüßem Met labt; denn ſchon beginnen ſich die zarten Fäden 
einer unbewußten Sympathie von Seele zu Seele zu ſpin⸗ 
nen. Sieglinde iſt muſikaliſch wieder mit einer Fülle von 
Liebreiz und Wohlklang ausgeſtattet worden. Holde Ter⸗ 
zen ſchmiegen ſich durch die Klarinettenſtimmen, während in 
den Bäſſen ſich das Motiv des todmatten Siegmund dahin⸗ 
zieht: 


Letzteres nimmt allmählich zartere und mildere Formen an 
und verwandelt ſich in das ſchöne Thema der erwachenden 
Liebe: 
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Da kündet ein finſteres, rhythmiſch energiſches Motiv Hun⸗ 
ding an. Er erkennt aus Siegmunds Erzählung, daß er 
den verhaßten Feind in eigener Perſon vor ſich habe. Dieſe 
Erzählung wird eingeleitet durch das bedeutſame Motiv der 
Wälſungen: 


5 1 f. 
Wir erfahren von Siegmund, der ſich am liebſten Wehwalt 
nennen möchte, daß die Mutter ihm früh geraubt und auch 
die Schweſter von ihm geriſſen iſt, daß der Vater ſpurlos 
verſchwunden iſt (Walhallmotiv 108), und daß er ſelbſt über⸗ 
all geächtet ſei. Sein Bericht wird gekrönt von dem feier- 
lichen Heldenthema der Wälſungen: 
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und erregt Sieglindens lebhaftes Mitgefühl, aber auch Hun⸗ 
dings Groll; zwar gewährt er dem Verhaßten Gaſtfreund⸗ 
ſchaft für die Nacht, aber: 

„Mit ſtarker Waffe doch 

Wehre dich morgen, 

Zum Kampfe kies ich den Tag: 

Für Tote zahlſt du mir Zoll.“ 
Er begibt ſich nun zur Ruh', während Sieglinde ihm be⸗ 
täubenden Trank miſcht. Siegmund bleibt allein; durch die 
Nacht grollen die dumpfen Rhythmen des Hundingmotivs. 
Siegmund erinnert ſich, daß einſt ſein Vater ihm ein 
Schwert in höchſter Not verheißen habe. Der Wunſch nach 
dieſem Schwert bricht jetzt wild aus ihm hervor, während 
die Trompete das glänzende Schwertmotiv intoniert: 
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Da fällt auch ſchon der Schein des Herdfeuers auf den Griff 
des in der Eiche ſteckenden Schwertes und weckt in Siegmund 
Erinnerungen an die wonnige Sieglinde, die jetzt im Dunkel 
der Nacht ſelbſt naht, um Siegmund zu einer Waffe zu ver⸗ 
helfen, eben dem Siegſchwert, das einſt ein Greis bei ihrer 
Hochzeit in den Stamm geſtoßen habe (das Walhallmotiv 
108 deutet auf Wotan); ſie hofft, daß er der verheißene 
ftarfe Held ſei, und erhofft auch durch ihn Erlöſung aus 
dem verhaßten Ehejoch. Selig umfaßt Siegmund das won⸗ 
nige Weib. Da ſpringt die Tür auf, und man ſieht die 
herrliche Frühlingsnacht, die all ihre Zauber um das Paar 
ſchlingt; Siegmund preiſt den Lenz, den Wonnemond, der 
ſich auf lauen Lüften wiegt, der aus ſeliger Vöglein Sange 
tönt und holde Düfte aushaucht, deſſen warmem Blut won⸗ 
nige Blumen, Keime und Sproß entblühen. Dieſer leuch⸗ 
tende Lenz ſchwang ſich her zu ſeiner Schweſter, der Liebe 
(im Orcheſter herrſcht in weichen, ſchwebenden Rhythmen 
und in entzückendem Wohlklang das Liebesmotiv 121, Takt 
4 und 5, vor). Sieglinde aber vergleicht ihn mit dem Lenz, 
nach dem ſie in froſtiger Wintersnacht verlangt. Wunder⸗ 
voll iſt die nun folgende Wiedererkennung der Geſchwiſter. 
Sieglinde ſchlägt ihm die Locken von der Stirn zurück und 
betrachtet ſtaunend, wie in den Schläfen der Adern Geäſt 
ſich ſchlingt; ſie erkennt in ihm ihr eigenes Bild, das der 
Bach ihr zeigte; ihre eigene Stimme, die das Echo wieder⸗ 
Hallte; ſie erkennt ihn endlich als Siegmund, Wälſes Sohn. 
Da fühlt Siegmund die Kraft in ſich wachſen, das verheißene 
Schwert Nothung aus dem Stamme zu ziehen, und als Sieg⸗ 
linde in höchſter Trunkenheit ſich ihm als Schweſter zu er⸗ 
kennen gibt, zieht er ſie mit wütender Glut an ſich, wäh⸗ 
rend im Orcheſter Schwert⸗ und Liebes motiv in feurig⸗ 
ſtürmiſcher Miſchung erbrauſen. FE 

Leider wird dieſer Abſchluß auf den Miete Bühnen jo 
abgeſchwächt, daß Siegmund mit der Geliebten in den Wald 
eilt — eine Prüderie, die ſich durch nichts rechtfertigen 
Läßt. 
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Akt II. 

Die Einleitung ſchildert (wieder durch eine Verſchmed⸗ 
zung von 124 und 121, Takt 1—3) die Flucht des liebenden 
Geſchwiſterpaares; fie nimmt dann den markanten, punktier⸗ 
ten Triolenrhythmus an, der die Walküren begleitet. In 
wildem Felsgebirg treffen wir Wotan. Wir wiſſen, daß er, 
in der geheimen Hoffnung, den Ring wiederzugewinnen, die 
Wälſungen erſchuf. Er verſucht jetzt, Siegmund vor dem 
verfolgenden Hunding zu retten, und gibt ſeiner Lieblings⸗ 
wunſchmaid Brünhilde den Auftrag, im Kampf Siegmund 
ſiegen zu laſſen. Mit dem typiſchen Walkürenjauchzer 

2 


125. 
Bo- jo s- to- hoh! 
faßt dieſe den Entſchluß. Aber da kommt Wotans Ge⸗ 
mahlin, Fricka, die Ehehüterin. Ihr iſt die ſündige Liebe 
des Geſchwiſterpaares nicht entgangen, und ſie verlangt 
harte Buße. Wotan macht Ausflüchte: er könne nichts für 
die Macht der Liebe; der Eid, der Unliebende eint, ſei nicht 
bindend. Aber Frickas Zorn lodert hell empor über Wotans 
läſſige Moral; dazu geſellt ſich die Eiferſucht: 


„Die treue Gattin trogeſt du ſtets; 
Wo eine Tiefe, wo eine Höhe, 
Dahin lugte lüſtern dein Blick, 

Wie des Wechſels Luſt du gewännſt 
Und höhnend kränkteſt mein Herz.“ 


Allmählich wird Wotans Sinn ſchwankend; er erkennt, daß 
auch Siegmund nicht der freie Held iſt, der allein ihm nützen 
kann, ſondern daß alle Mühſal, die er erlitt, ebenſo wie 
deren Überwindung nur ſein, Wotans, Werk, und daß Sieg⸗ 
mund nur eine Puppe in ſeiner Hand iſt. Deshalb gibt er 
Frickas Drängen nach, willigt ein, dem Wälſung ſeinen 
Schutz zu entziehen, ſein Siegſchwert zu zerbrechen und 
Brünhilde zu veranlaſſen, daß fie den Wälſung fallen laſſe. 
Düfteren Mutes leiſtet er den verlangten Eid. 
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In dieſem Duett iſt beſonders Frickas ſchöner Geſang 
„O, was klag' ich um Ehe und Eid“ zu erwähnen; je ſchwan⸗ 
kender Wotan wird, um ſo mehr drängt ſich ein anderes 
Motiv hervor, das man das der Götterſchuld nennen könnte, 
und das mit dem des todmatten Helden (120 untere Zeile) 
nahe verwandt iſt: 


Brünhilde tritt jetzt wieder auf; ihr Jauchzer erſtirbt 
aber im Orcheſter, da ſie Fricka erblickt, die in ihrem 
ſchönen, getragenen Schlußgeſang auf die Heiligkeit der Ehe 
hinweiſt und ſich dann raſch entfernt. Nun kommt Brünhilde 
zu dem bekümmert vor ſich hinbrütenden Wotan, und es 
beginnt deſſen langer Monolog, in dem er des Rheingold⸗ 
raubes, des Walhallbaues — kurz all der Ereigniſſe, die wir 
aus der Handlung des „Rheingold“ kennen, gedenkt. Auch 
erfahren wir, daß er mit Erda die Walküren gezeugt habe, 
die ihm reiſige Helden nach Walhall führen ſollen; wir 
hören, daß Fafner als Drache Hort und Ring hütet, und daß 
nur ein freier Held unbewußt und ohne Geheiß den Ring 
wiedergewinnen könne. In wilde Verzweiflung bricht er 
aus ob dem Fluch des Ringes, der ihn nicht verläßt, und 


ka 


ſchmerzlich ſehnt er das Ende herbei. Daß es bald nahe, 


erfahren wir ebenfalls, denn Alberich hat ſich mit Gold 
eines Weibes Gunſt erzwungen (Motiv des Fluches 117); 
die Frucht dieſes Bundes werde der Götter Untergang her⸗ 
beiführen. 

Der Monolog iſt reichlich lang geraten; das fällt um 
ſo mehr auf, als er mit nicht eben vielen ſinnfälligen muſi⸗ 
kaliſchen Reizen ausgeſtattet iſt, ſondern nur die entſprechen⸗ 
den bekannten Motive an uns vorüberziehen läßt. 

Die Handlung gewinnt erſt wieder lebhafteren drama⸗ 
tiſchen Fluß, als Brünhilde auf ihre Frage bitter die Ant⸗ 
wort erhält, im Kampfe Siegmund zu fällen und Hunding 
zu ſchützen. Da fie ſich weigert, brauft Wotan jo wütend 


nn 
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auf, daß die Walküre erſchrocken ſich ſeinem Willen neigt. 
Bekümmert ſchaut ſie dem Davonſtürmenden nach (Motiv 
126), und müde und beklommen klingt ihr Jauchzer aus 
dem Orcheſter, das bald wieder lebhaftere Färbung und die 
Formen des Liebesmotivs annimmt, das immer wilder und 
gehetzter geſtaltet wird: Siegmund naht mit der atemloſen 
Sieglinde. Schwere Gewiſſensbiſſe quälen ſie und ſcheuchen 
ſie aus dem kurzen Traum ihrer ſündigen Liebe auf. Sieg⸗ 
mund fleht ſie an, ihre wilde Flucht zu unterbrechen, damit 
er ſich dem verfolgenden Hunding zum Kampfe ſtellen kann; 
Horngetön und Hundegebell ertönt vor der aufgeregten 
Phantaſie des gehetzten Weibes: ſie ſieht den Geliebten von 
der grimmen Meute des Feindes zerfleiſcht, und ohnmächtig 
bricht ſie zuſammen, während Siegmund ſie ſanft an den 
Hang des Felſens bettet. 

Nun kommt eine der großartigſten und erhabenſten 
Szenen, die je ein Dichterauge erſchaute und in künſtleriſche 
Formen goß: die Todverfündung. Leiſe ſtimmen die Tuben 
das Schickſalsmotiv an 


während die Pauke dumpf im Rhythmus des Hundingmotivs 
verharrt. Feierlich tritt Brünhilde in voller Rüſtung vor 
Siegmund und verkündet ihm, daß er dem Tode geweiht 
ſei (im Orcheſter kommt neben dem Schickſalsmotiv das 
Walhallmotiv zu reicher Verwendung), da ſie nur Todge⸗ 
weihten erſcheine. Sie ſchildert ihm die Wonne Walhalls, 
wo die Schar gefallener Helden, wo ſein Vater Wälſung ihn 
empfangen und Wunſchmaide ihn begrüßen werden. Aber 
ſeine Frage, ob er auch Sieglinde dort finden werde, beant⸗ 
wortet ſie verneinend. Da bedeutet ihr Siegmund, wäh⸗ 
rend durch das Liebesmotiv und die Walhallharmonien ſich 
die ſchlanke Kantilene ſchlingt, die wir aus dem „Rheingold“ 
(Nr. 112) kennen, daß er ihr nicht nach Walhall folgen 
werde. Aber ſeine Liebe zu Sieglinde kann ihn nicht retten; 
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fie bricht mit wachſender Glut hervor, jo daß Brünhilde er⸗ 
griffen wird, und als Siegmund das Schwert zieht, um die 
Geliebte und ſich ſelbſt zu töten, da beſchließt fie, dem Willen 
Wotans zu trotzen, und, von einem geradezu ſtrahlenden 
Orcheſterſatz begleitet, ſichert ſie Siegmund ihre Hilfe zu 
und ſtürmt davon. 

Nun bricht ein Gewitter herein; von allen Seiten tönen 
Hornrufe im Rhythmus des Hundingmotivs; das Schwert⸗ 
motiv taucht in vollen Akkorden auf, und Siegmund eilt 
durch die Wetterwolken dem ſuchenden Feinde entgegen. 
Traumeswirren umgaukeln inzwiſchen die ſchlafende Sieg⸗ 
linde; ſie träumt vom Vater und dem Brand des Vater⸗ 
hauſes. Erſchreckt fährt ſie auf! Von fern dringen Hun⸗ 
dings Rufe näher und näher; im leuchtenden Schein der 
Blitze gewahrt man die Kämpfenden, Siegmund und Hun⸗ 
ding; man ſieht, wie Brünhilde Siegmund mit dem Schilde 
deckt, aber auch, wie ſein wohlgezielter Schwerthieb am 
Speer Wotans, der plötzlich über Hunding erſcheint, abprallt, 
und Siegmund, von Hunding tödlich getroffen, zu Boden 
finkt. Brünhilde wendet ſich in jäher Haſt zu Sieglinde (in 
ſchweren Akkorden erſcheint das Wälſungenmotiv 123), hebt 
ſie aufs Roß und verſchwindet mit ihr. Wotan aber, auf 
deſſen verächtlichen Wink auch Hunding tot zur Erde ſtürzt, 
während leiſe das Speermotiv (108 a) ertönt, fährt in plötz⸗ 
licher Wut auf (Motiv 126) und ſchwört der Frevlerin 
Brünhilde furchtbare Rache. Unter Blitz und Donner eilt er 
der Fliehenden nach! 


Ar El. 


Der letzte Akt bringt das Strafgericht des zürnenden 
Gottes über die ungehorſame Brünhilde. War der Aufbau 
des erſten Aktes ſo geſtaltet, daß ſich zuerſt eine mehr lyriſche 
Ruhe ausbreitet, die am Schluß dem Liebesſturm weicht: 
jo gehen hier Spannung und Aufregung den breiten lyriſchen 
Ruheplätzen voran. Zur Charakteriſtik der wilden Wotans⸗ 
kinder, der Walküren, dient die Einleitung. Zu den jubeln⸗ 
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den Trillern, den kraftvollen Jauchzern (Motiv 125) geſellt 
ſich das kernige Motiv des Walkürenrittes: 


Wie Pferdegetrappel, Roßgewieher, wie fröhliches Gelächter 
und ungebändigte, kraftvolle Lebensluſt brauſt die Muſik 
der erſten Szene vorbei: ein mit den üppigſten Klangfarben 
gemaltes Bild urwüchſiger germaniſcher Götter⸗ und Helden⸗ 
kraft! 

Auf dem Walkürenfelſen verſammeln ſich die Walküren; 
ſie haben ſchwere Arbeit gehabt, das heißt, ſie müſſen eine 
Anzahl gefallener Helden nach Walhall führen. Ihre wilde 
Fröhlichkeit, ihre fröhliche Wildheit, mit der ſie ſich be⸗ 
grüßen, über ihre Helden und ihre Pferde Rede und Antwort 
tauſchen, gibt der erſten Szene einen ganz eigenen Cha⸗ 
rakter. Noch fehlt Brünhilde, aber ſchon gewahrt Siegrune 
ſie daherjagen. Zu den Motiven des Walkürenrittes geſellt 
ſich in den Bäſſen eine nervös haſtende Umbildung des 
Schickſalsmotivs Nr. 119. Aber ſeltſam — keinen Helden 
führt ſie im Sattel, ſondern ein Weib; der Willkommens⸗ 
gruß, den die Walküren der Nahenden zurufen, klingt jetzt 
ſchon herber; chromatiſche Sextenläufe malen, wie Brün⸗ 
hilde ihren Ritt durch die Wolken abwärts lenkt, und bald 
kommt ſie ſelbſt, atemlos, mit Sieglinde. Mit Fragen be⸗ 
ſtürmen ſie die übrigen Walküren und erfahren, daß ſie 
Wotan ungehorſam geweſen ſei, und daß der Erzürnte ihr 
nun nachhetze. Ortlinde und Waltraute, die von einer Fels⸗ 
ſpitze Ausſchau halten, gewahren ihn auch ſchon im Gewitter⸗ 
ſrurm heranbrauſen; das Orcheſter ſchildert dies durch 
das auf⸗ und abwogende Götterdämmerungsmotiv 119. 
Brünhilde gibt nun Bericht, wer Sieglinde ſei, und bittet 
um Schutz für ſie. Aber keine der Schweſtern will ihr Roß 
zur Flucht leihen; ſie alle fürchten den Grimm des zürnen⸗ 
den Gottes. Auch Sieglinde ſelbſt verlangt nicht nach 
Rettung, ſondern nur nach dem Tod. Da aber Brünhilde 
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ſie auf ihre künftige Mutterſchaft hinweiſt, verlangt fie un⸗ 
geſtüm Schutz und Schirm. In herrlichem Opfermut be⸗ 
ſchließt Brünhilde, ſich dem Zorn Wotans zu ſtellen und 
Sieglinde allein fliehen zu laſſen. Nach Oſten ſoll Sieglinde 
ſich wenden, wo Fafner den Nibelungenſchatz hütet, und alles 
Leid ſoll ſie ertragen, da der hehrſte Held ihr im Schoß er⸗ 
wächſt; auch die Stücke von Siegmunds Schwert gibt ſie ihr 
mit, damit dereinſt ihr Sohn „Siegfried“ ſie zuſammen⸗ 
fügen und ſich des Siegs freuen könne. Bei dieſen Worten 
erſcheint zum erſtenmal das herrliche Siegfriedmotiv: 


und direkt darauf, als Sieglinde ſegnend von Brünhilde 
Abſchied nimmt, das nicht minder ſchöne Erlöſungsmotis 
der Brünhilde: 


das am Schluß der „Götterdämmerung“ eine große Rolle 
ſpielt. Dann eilt Sieglinde von dannen; Gewitterwolken 
verfinſtern die Szene, und zu den in ängſtliche Wehrufe 
ausbrechenden und Brünhilde verbergenden Walküren tritt 
Wotan in höchſtem Zorn. Aus den Fürbitten der acht Wal⸗ 
küren entwickelt ſich ein achtſtimmiger Satz von unſag⸗ 
barer Schönheit und vollendeter Meiſterſchaft der Geſtal⸗ 
tung. Aber Wotan weiſt die Fürbitten zurück (eine Modi⸗ 
fikation von Motiv 126); er gedenkt des Vertrauens, das er 
auf Brünhilde geſetzt, und das ſie ſchmählich getäuſcht habe. 

Jetzt ſtellt ſich Brünhilde demütig dem ſtrafenden Gott; 
in dichteriſch feinen Wortſpielen ergeht ſich die Anklage Wo⸗ 
tans; die Strafe iſt die der Verſtoßung aus Walhall. Schon 
hier brechen die Walküren in wilden Wehruf aus! Aber 
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Wotan geht noch weiter! Im wehrloſen Schlaf will er 
Brünhilde hier auf den Fels bannen, damit ſie jeder Mann 
fangen und an ſeinen Herd, ans Spinnrad holen kann. Da 
ſinkt Brünhilde ſchreiend zu ſeinen Füßen, und die entſetzten 
Walküren fahren auseinander und ſtürmen von dannen; im 
Gewitterſturm ſieht man fie fortjagen. Der Sturm im 
Orcheſter läßt nach und verhallt in dumpfem Tremolo; 
Abenddämmerung ſinkt nieder, und eine ſchöne Nacht bricht 
an. Wotans Zorn, der mit Motiv 126 verkörpert wird, be⸗ 
ruhigt ſich etwas, und nun ſtimmt die Baßklarinette das 
ſchöne Schuldmotiv der Brünhilde an: 


Vom Schmerz überwältigt, erhebt Brünhilde das Haupt 
und fragt (unter Benutzung der charakteriſtiſchen Inter⸗ 
valle des Motivs 131): 


„War es ſo ſchmählich, 
Was ich verbrach, 
Daß mein Verbrechen jo ſchmählich du beſtrafſt? 
War es ſo niedrig, 
Was ich dir tat, 
Daß du ſo tief mir Erniedrigung ſchaffſt?“ 


Sie ſucht ihm nachzuweiſen, daß er doch den Wälſung ge⸗ 
liebt habe und daß er ſich ſich ſelbſt entfremdete, da er ihr 
den Befehl gab, den Wälſung zu fällen. Sie hat alſo 
ſchließlich nur getan, was er ſelbſt gern getan hätte, aber 
nicht konnte und durfte. Wotan tadelt ſie, daß ſie leichten 
Sinnes ſei und ihn und ſein Weh nie verſtanden habe. Was 
für Weh er meint, ſagt uns das Orcheſter mit der aus dem 
Ringmotiv 106 geſponnenen Begleitungsfigur: 


snölleud geo saug UOA ouueunneſeusßuo deus yöuN 


„% zung ep ubelg ihn og Bee 


1 
V. Ae 


Die Walküre. 145 


Nun bittet Brünhilde, Wotan ſolle nicht vergeſſen, daß fie 
einſt ihm, dem Gott, gehört habe, und ſolle ſie deshalb nicht 
dem feigen Prahler preisgeben; ſie gedenkt dann weiter des 
Helden, den Sieglinde gebären wird (Siegfriedmotiv 
Nr. 129) und des Siegſchwertes, deſſen Stücke ſie Sieglinde 
überlaſſen. Aber Wotan will nichts davon wiſſen. Unter 
den wunderſamen Akkorden des Zauberſchlafmotivs: 


kündet er ihr, daß er ſie in feſten Schlaf verſenken werde; 
auf die Knie ſtürzend, bittet Brünhilde, ſie dann wenig⸗ 
ſtens mit „ſcheuchendem Schrecken“ zu ſchützen; und dieſer 
Gedanke nimmt feſtere Form an mit den prachtvollen 
Worten: 
„Auf dein Gebot entbrenne ein Feuer; 
Den Fels umglühe lodernde Glut: 
Es leck' ihre Zunge und freſſe ihr Zahn 
Den Zagen, der frech es wagte, 
Dem freislichen Felſen zu nah'n“! 


Im Orcheſter zucken dabei Logemotive auf. Daß die letzten 
Worte Brünhildens mit dem Schluß des Siegfriedmotivs 
übereinſtimmen, iſt eine feinſinnige Andeutung auf den Hel⸗ 
den, der das Wageſtück unternehmen wird. Nun nimmt 
Wotan tief ergriffen von ſeinem Lieblingskinde Abſchied; 
noch einmal glüht im Orcheſter das Walkürenthema in 
hellſtem Glanze auf, und dann hebt das eigentliche Schlaf⸗ 
motiv an: 


* 


Während des Abſchiedsgeſanges, der ſich durch jeine 
innige Melodie auszeichnet, ſind Walkürenmotive in reich⸗ 
Burkhardt, Nich. Wagners Muſikdramen. 10 
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ſter, motiviſcher Arbeit ins Orcheſter verwoben. Bei der 
Erwähnung des Feuers ſchwirren und zucken wieder die 
Logemotive auf; bei der Andeutung des freien Freiers er⸗ 
klingt das Siegfriedmotiv, und hieran ſchließt ſich das zu 
einer breiten Kantilene ausgeſponnene Schuldmotiv 
(Nr. 131), das in dieſer Form zum Verklärungsthema Brün⸗ 
hildens wird: Sina ne a 


Während ſie Wotan ergriffen ins Auge blickt, leitet das 
Schlummermotiv 134 über zu einem langſamen Satz, in 
dem Wotan mit wundervoll poetiſchen Worten Brünhildens 
Augen preiſt, ſie küßt und ſo die Gottheit von ihr nimmt. 
Mit geſchloſſenen Augen ſinkt Brünhilde unter den leiſen Zau⸗ 
berſchlafharmonien (133) in die Arme Wotans, der ſie unter 
eine Tanne bettet und mit ihrem Schilde zudeckt. Dann 
beſchwört er Loge mit ſeinem Speer (Speermotiv 108 a); 
im Streichorcheſter brechen jetzt lodernde Triller hervor, zu 
denen ſich flackernde Logemotive und chromatiſch aufwärts⸗ 
ſauſende, ſprühende Läufe geſellen. Zugleich entfährt dem 
Fels ein Feuerſtrahl, der zu immer hellerer Flammenglut 
anſchwillt. Aus dem Flirren und Funkeln, dem Sprühen 
und Lodern des Orcheſters, das auch Harfe, Glockenſpiel, 
Becken und Triangel beſchäftigt, hören wir das Logemotiv, 
die Schlafzauberharmonien, das Schlummermotiv. Seine 
letzten Worte aber 
„Wer meines Speeres Spitze fürchtet 
Durchſchreite das Feuer nie!“ 

ſingt Wotan auf die Melodie des Siegfriedthemas Nr. 129; 
dann verſchwindet er in der Glut! 


C. Siegfried. 
Im dritten Ringdrama begegnen wir einem bedeutend 


geringeren dramatiſchen Geſchehen als im Rheingold und 
in der Walküre. 
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Sieglinde iſt auf der Flucht nach dem bewußten Walde 
gekommen, hat dort einem Knaben — Siegfried — das 
Leben gegeben, der im Walde unter der Obhut Mimes 
wild aufgewachſen iſt, ſich Nothung ſchmiedet, auf Helden⸗ 
taten auszieht, Fafner erſchlägt, den Ring gewinnt und 
die ſchlafende Brünhilde zu menſchlichem Leben und Lieben 
erweckt. 

Das iſt die ganze äußere dramatiſche Handlung, der 
allerdings ein um ſo reicheres inneres Geſchehen entgegen⸗ 


ſteht. 


Das Vorſpiel. 


Dumpfe Tremoli auf dem tiefſten F leiten das Vor⸗ 
ſpiel ein; ein Terzenmotiv 
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deutet auf des tückiſchen Mime Grübeln und Sinnen, die 
Rhythmen des Schmiedemotivs (Nr. 113) auf die Schmiede 
im Walde, und der Nibelungen Knechtmotiv ſteigert ſich 
zu dem qualvollen Aufſchrei 


Daran ſchließen ſich die Motive des Ringes (106) und des 
Schwertes (124), dann gewinnt das Schmiedemotiv (113) 
wieder die Oberhand. 


Akt J. 

Mime iſt an der Arbeit; ein Schwert ſoll er ſchmieden 
für Jung⸗Siegfried, aber was er bisher geſchmiedet, das 
zerbrach der ſtarke Held wie Kindergeſchmeid. Im Orcheſter 
tauchen Stücke des Schwertmotivs auf: es gibt ein Schwert, 
ſo grübelt Mime, das Siegfried nicht zerbrechen könnte, 
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Nothung! Mit dieſem Schwert könnte dann Siegfried Faf⸗ 

ner erſchlagen und Mime den Ring gewinnen. So ſimuliert 

der Tückiſche und fährt unmutig wieder fort zu hämmern. 
Da ertönt plötzlich Siegfrieds luſtiger Hornruf 


und der wilde Knabe ſtürmt herein zur Hütte, einen Bären 
vor ſich hertreibend, mit dem er den grämlichen Mime 
ärgern will; da aber Mime auf das fertige Schwert weiſt, 
ſo jagt Siegfried den Bären wieder hinaus und prüft die 
Waffe; aber ſie hält der Prüfung ſchlecht ſtand — mit 
einem Schlag zerſchlägt er ſie auf dem Ambos, während 
das Siegfriedthema (129) mit zerſplittertem Schluß er⸗ 
ſcheint, und Geigen und Bäſſe in ſauſenden Tonleitern 
auseinanderſtieben. In köſtlichen Schimpfworten läßt er 
ſeine Wut aus an Mime, dem ſchändlichen Stümper, dem 
ſchäbigen Wicht und albernen Alb. Mime ſucht ihn zu 
beſänftigen, indem er ihm Speiſe anbietet, aber Siegfried 
wirft ihm den Topf aus der Hand. Dieſe prächtige Szene 
bringt ein neues Motiv 


Siegfrieds geſchäftigen Eifer andeutend; die Erſcheinung 
des widerlichen Zwerges aber — Siegfried bezeichnet ſie 
ſpäter mit den Worten: 

„Seh' ich dich ſteh'n, gangeln und gehn, 

knicken und nicken, mit den Augen zwicken“ — 


malt ein äußerſt charakteriſtiſches Motiv: 
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das wir als eine Umbildung, ich möchte jagen: als eine 
rhythmiſche Schlaffmachung des Schmiedemotivs 113 er⸗ 
kennen. f 

Mime preiſt mit einer kläglichen Melodie ſeine eigenen 
Verdienſte um Siegfried, wie er ihn aufgezogen, gekleidet 
und für ihn geſorgt habe; aber Siegfried meint, das, daß 
er Siegfried ihn, Mime, leiden möge — das habe er ihn 
doch nicht gelehrt. Am liebſten möchte er dem garſtigen 
Zwicker den Garaus machen! Denn alle Tiere im Walde 
ſind ihm lieber, als er. Mime ſucht ihn zu überzeugen, daß 
die Liebe Siegfried immer wieder zu ihm zurückführe, und 
das bildet den Übergang zu dem ſchönen Geſang Siegfrieds, 
der die Mutterliebe der Vögel preiſt und ſich auf folgende 
ſüße Melodie ſtützt: 


Schließlich verlangt Siegfried von Mime zu wiſſen, 
wer ſeine Mutter ſei und erzwingt die Mitteilung mit Ge⸗ 
walt: Mime erzählt ihm die Geſchichte ſeiner Geburt 
(Sieglindenmotiv 120) und bringt als Zeugen die Stücke 
des zerbrochenen Schwertes herbei. Da lacht Siegfrieds 
Herz: eine jubelnde Vereinigung von Schwert⸗ und Horn⸗ 


motiv leuchtet aus dem Orcheſter; dies Schwert ſoll Mime 
ihm heute noch ſchmieden (Geſchäftigkeitsmotiv 139), da⸗ 
mit er 


Aus dem Wald fort in die Welt ziehn 


kann, und fort ſtürmt er, in den Wald, den ſorgenden Mime 
allein zurücklaſſend. Jetzt naht ein ſeltſamer Gaſt, ein Wan⸗ 
derer. Eigenartig fremde Harmonien begleiten ihn. Es 
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iſt Wotan, der nicht mehr nach Gier und Macht jtrebt, ſon⸗ 
dern als Wanderer die Welt durchſtreift. Mit dem ver⸗ 
ängſtigten Mime läßt er ſich in ein Geſpräch ein, und 
erklärt ſich bereit, ihm drei Fragen zu löſen. Mime ſtellt 
ſie: Wer wohnt in der Erde Tiefen, wer auf der Erde 
Rücken, wer auf wolkigen Höhn? Leicht beantwortet ſie der 
Wanderer, während im Orcheſter die entſprechenden Motive 
der Nibelungen 115, der Rieſen 109 und der Götter bzw. 
Walhalls 108 auftauchen. Dann ſtellt auch er drei Fragen, 
für die er Mimes Haupt als Pfand fordert; die erſte nach 
Wotans Lieblingsgeſchlecht, den Wälſungen (Motiv 123), 
die zweite nach dem Namen von Siegfrieds Schwert und 
die dritte nach dem, der dieſes Schwert ſchmieden könne! 
Die letzte Frage kann Mime nicht beantworten, das Or⸗ 
cheſter beantwortet ſie mit dem Siegfriedthema 129. Lachend 
zieht der Wanderer von dannen und läßt Mime in höchſter 
Aufregung zurück; das flimmernde Sonnenlicht (mit 
meiſterlichen Orcheſterfarben gemalt) peinigt ihn; er glaubt 
vor ſich den flammenden Rachen Fafners zu ſehen, und 
bricht ſchreiend zuſammen. So findet ihn Siegfried; dem 
Fragenden ſucht er nun klarzumachen, was das Fürchten 
ſei, denn ſein Haupt ſei dem verfallen, der das Fürchten 
nicht kenne. Dieſe Schilderung iſt dichteriſch und muſikaliſch 
mit packender Anſchaulichkeit geſtaltet. Alle Motive des 
Feuerzaubers erſcheinen hier in harmoniſcher Verzerrung. 
Siegfried aber kennt ſolche Gefühle nicht; hart und feſt ſteht 
ihm das Herz. Er macht ſich an die Arbeit und ſchmiedet 
unter luſtigem Geſang das Schwert ſelbſt, während der 
heimtückiſche Mime einen Gifttrank für Siegfried miſcht. 

Die einzelnen Phaſen des Schmiedens ſind mit einer 
von höchſter Kunſt getragenen Realiſtik geſchildert; da haben 
wir ein Motiv 
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das an das Hornmotiv anknüpft und die Handhabung des 
Blaſebalges und deſſen Fauchen ſchildert; ſpringende Okta⸗ 
ven malen die ſprühenden Funken. Da haben wir ein 
Motiv, das das Hart⸗ und Kaltwerden des Stahls, und 
eins, das die ſchmiedenden Hammerſchläge verſinnlicht 

2 


7 


Am Schluß aber ertönt jubelnd das Schwertmotiv: Sieg⸗ 
fried ſchlägt mit einem mächtigen Schwertſtreich den Am⸗ 
bos in zwei Teile — ein Aktſchluß voll Kraft und Wirkung! 


Akt II. 


Wir ſind in dem Zauberwald, wo Fafner in Geſtalt 
eines Drachen den Schatz hütet. Sein Motiv 


iſt aus dem Rieſenmotiv gebildet und zeigt als beſonderes 
Charakteriſtikum den Schritt ges-c. Im Vorſpiel begegnen 
wir außerdem dem Ringmotiv (106) und den Fluchmotiven 
(117 und 118). Die erſte Szene ſpielt zwiſchen Wotan und 
Alberich. Alberich weiß, daß Fafner den Ring beſitzt und 
ſomit dem Ringfluch verfallen muß — wer wird ihn be⸗ 
erben? Mit bitteren Vorwürfen überhäuft er den Wan⸗ 
derer, der ihm prophezeit, daß ein Held naht und den Hort 
befreien wird. Fafner wird munter gemacht und ihm ſein 
nahes Ende verkündet. Sein Weſen tritt in ſeiner Ant⸗ 
wort: 
„Ich lieg' und beſitze — laßt mich ſchlafen!“ 

Har genug hervor. Neue Motive treten in dem Geſpräch 
nicht hervor; zu beachten iſt aber die würdevolle Hoheit der 
Wotanpartie gegenüber der tückiſchen Verſchlagenheit Al⸗ 
berichs. Der Charakter der Muſik ändert ſich erſt, als Sieg⸗ 
fried und Mime unter den leiſen Klängen des Schmiede⸗ 
motivs auftreten, während die Holzbläſer das Schlummer⸗ 


152 Der Ring der Nibelungen. 


motiv (134) verzerren. Mime möchte Siegfried das Fürch⸗ 
ten beibringen und verſucht es zunächſt durch möglichſt ein⸗ 
gehende und gräßliche Schilderungen des Drachen. Das 
Wurmmotiv 146 ſpielt natürlich hierbei eine große Rolle; 
aber auch das Geſchäftigkeitsmotiv 139 bei Siegfrieds un⸗ 
erſchrockenen Antworten; als der junge Held endlich den 
ekligen Mime fortjagt, verläßt dieſer mit dem frommen 
Wunſch 
„Siegfried und Jafner — o brächten beide ſich um!“ 

von ſeinem Hauptmotiv 140 begleitet, die Szene. Siegfried 
iſt allein und lagert ſich unter die Linde; es beginnt die 
wunderſame Stimmung des Waldwebens, eingeleitet durch 
die ſanft wiegende Streicherfigur 


Siegfried hängt ſeinen Gedanken nach; er grübelt, wie 
wohl ſein Vater ausgeſehen haben möge, und wie ſeine 
Mutter: „Der Rehhindin gleich glänzten gewiß ihre hell⸗ 
ſchimmernden Augen — nur noch viel ſchöner!“ Die Sehn⸗ 
ſucht nach der Mutter kommt über ihn (Motiv 141), und 
ſeufzend lehnt er ſich zurück. Das Waldweben wird ſtärker 
(die Achtel in Motiv 147 werden zu Sechzehnteln, aus D-moli 
wird E-dur). Da feſſelt der Geſang eines Vögleins ſein 
Ohr. Unter den Motiven in Flöte, Klarinette und Oboe, 
die das Konzert der gefiederten Sänger in einer wunder⸗ 
voll der Natur abgelauſchten Weiſe wiedergeben, iſt das 
folgende das wichtigſte: 


Siegfried möchte das „ſüße Stammeln“ des Vögleins ver⸗ 
ſtehen und ſchnitzt ſich von Rohr eine Pfeife, um den Geſang 
nachzuahmen; aber er bringt — eine Szene voll fein paro⸗ 
diſtiſchen Humors — nur Mißtöne zuſtande! Dafür lockt 
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fein Hornruf (Motive 138 und 129) den Drachen aus jeiner 
Höhle. Er wittert Fraß; Siegfried aber läßt ſich nicht nur 
nicht einſchüchtern, ſondern lacht den ſauberen Geſellen mit der 
„zierlichen Freſſe“ nur aus; dann beginnt er mit ihm zu 
kämpfen und ſtößt ihm endlich Nothung ins Herz. Der 
Drachenkampf wird muſikaliſch dargeſtellt durch eine Ver⸗ 
einigung chromatiſch aufſteigender Baßgänge, die das 
Wälzen und Schweifſchwingen bedeuten, mit dem Horn⸗ 
motiv; bei Siegfrieds Sieg erhebt ſich jubelnd das Schwert⸗ 
motiv. 

Der ſterbende Fafner erzählt nun dem „helläugigen 
Knaben“ ſein Schickſal (Rieſen⸗ und Ringmotiv), weiſt 
aber zugleich auf das ſeine hin: 


„Des Hortes Herrn umringt Verrat: 
Der dich Blinden reizte zur Tat, 
Berät' nun des Blühenden Tod!“ 


Bedeutſam tauchen hier die Fluchmotive 117 und 118 
auf. Als Fafner erfährt, wer ihm den tödlichen Streich 
verſetzt, ſtirbt er. Siegfried aber, der verſehentlich mit des 
Drachen Blut ſeine Lippen genetzt hat, verſteht nun plötzlich 
die Stimme des Waldvogels; ſie rät ihm, in die Höhle zu 
ſteigen und ſich den Hort zu holen. Eine ergötzliche Szene 
folgt jetzt; die beiden feindlichen Nibelungen Alberich und 
Mime treffen zuſammen; ihre Eiferſucht, ihr gegenſeitiger 
Spott iſt vom Orcheſter mit köſtlichen, charakteriſtiſchen 
Motiven geſchildert; in nicht eben ſchmeichelvollen Wechſel⸗ 
reden halten ſie ſich gegenſeitig ihre Sünden vor und teilen 
ſich im Geiſte ſchon in den Hort, kommen aber zu keiner 
Einigung und verſtecken ſich bei Siegfrieds Rückkehr wieder. 
Der Waldvogel rät Siegfried, auch Mime nicht zu trauen. 
Mime kommt nun zurück; aus ſeinen Reden entnimmt Sieg⸗ 
fried, was der tückiſche Zwerg mit ihm vorhat: ihn zu töten, 
und da Mime ihm den Gifttrank anbietet, ſchlägt er ihn 
in einer Anwandlung von Ekel mit dem Schwert zu Boden 
und wirft den Leichnam in die Höhle, vor die er den toten 
Drachen wälzt. Nach der Arbeit legt er ſich wieder unter 
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die Linde und läßt ſich noch einmal vom Zauber des Wald⸗ 
webens umſtricken. Auch der Waldvogel kommt wieder und 
erzählt ihm von dem herrlichſten Weib, die auf hohem 
Felſen ſchläft, von brünſtigem Feuer umlodert; nur der 
könne ſie freien, der das Fürchten nicht kennt. Da lacht 
der entzückte Siegfried: 
„Der dumme Knab', der das Fürchten nicht kennt, 
mein Vöglein, das bin ja ich“, 
und frohgemut folgt er dem Vöglein, das voranflattert, um 
ihm den Weg zu weiſen zum Walkürenfelſen. Mit ungemein 
reizvoller Verkettung und Verſchlingung der Waldvogel⸗ 
motive ſchließt der Akt. 


Akt III. 

Im Vorſpiel ſtoßen wir auf eine der großartigſten 
Themenverſchlingungen und Motivkombinationen, die fi 
bei Wagner überhaupt finden. Die Bäſſe vereinigen die 
Motive der Götterdämmerung (119), der Schuld (126) und 
des Speers (108 a) zu einer melodiſchen Linie, während dazu 
die Geigen mit dem Rhythmus der Walküren (125 und 
128) in die Höhe ſauſen, die Harmonik aber auf die Wan⸗ 
dererakkorde geſtellt iſt. 

Wir ſind in wildem Felsgebirg. Vor einer Höhle ſteht 
Wotan, der Wanderer, und beſchwört in Nacht und Sturm 
bei Blitz und Donner Erda; ſein Weckruf iſt feinſinnig dem 
Liebesmotiv aus der Walküre (121) nachgebildet, denn 
Wotan hat ja Erda in Liebe bezwungen und mit ihr die 
Walküren gezeugt. Ihm bangt vor dem nahenden Unheil, 
darum will er ſich Rats von ihr holen. Erda erſcheint mit 
dem Schlafzaubermotiv (133), verweigert ihm aber die 
Auskunft, ſo daß Wotan ſie freigeben muß zu ſorgloſem, 
ewigem Schlaf, denn er grämt ſich nicht mehr um der Götter 
Ende, ſeit ſein Wunſch dieſes Ende ſelbſt will. Erda ver⸗ 
finkt wieder, und unter den Klängen des Waldvogel⸗ 
motivs naht Siegfried. Der Vogel flattert ängſtlich davon, 
ſobald er Wotan gewahrt, und Siegfried muß ſich ſeinen 
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Weg allein ſuchen. Da tritt ihm Wotan mit Fragen woher 
und wohin entgegen. Seine Fragen, aus denen rührende 
Sorglichkeit um den geliebten Wälſungenſproß klingt, wer⸗ 
den von einem entſprechenden, ſehr ſchönen, im Rhythmus 
an das Walhallmotiv erinnernden Thema begleitet: 


Siegfried wird das Gefrage läſtig; er beginnt über 
Wotans Ausſehen, ſeinen großen Hut, ſein fehlendes Auge 
zu ſpotten, wodurch er Wotans Unmut erregt, während das 
Sorgemotiv (126) ſich zu förmlichen Paſſagen auswächſt. 
Wotan beſchwört mit dem Speer die Feuerglut vom Felſen 
(Logemotive), wehrt aber dem Vordringenden den Aufgang 
zur Höhe. Da ſchlägt Siegfried mit ſeinem Schwert Wo⸗ 
tans Speer in Stücke — auch im Orcheſter löſt ſich das 
Speermotiv in Bruchſtücke auf. Siegfried ſtürzt ſich nun 
mutig in das aufſchwellende Flammenmeer, in dem man 
die Klänge ſeines Horns verhallen hört. So wie im Or⸗ 
cheſter ſich die brandenden Wogen der Geigenfiguren und 
die rauſchenden Harfenarpeggien legen, löſen ſich auch die 
Feuerwolken in immer feinere Schleier auf; wir befinden 
uns jetzt auf dem Gipfel des Walkürenfelſens wie am Schluß 
der Walküre, und erblicken die ſchlafende Brünhilde. Die 
„ſelige Ode auf ſonniger Höh“ malt eine einſame Geigen⸗ 
kantilene 


Die nun folgende herrliche Szene kann man in verſchiedene 
Phaſen teilen: Siegfrieds Überraſchung und Furcht vor 
dem Weibe; Brünhildens Erwachen und Sonnengruß; Brün⸗ 
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hildens jungfräuliches Bangen und Furcht vor dem Manne; 
das Erwachen ihrer Liebe und der Liebesjubel. 

Gehen wir dieſe einzelnen Phaſen durch. 

Siegfried nähert ſich dem ſchlafenden Weibe, das er 
zuerſt für einen Mann in Waffenrüſtung hält. Dann 
aber erkennt er, als er ihr den Helm löſt, am hervorquellen⸗ 
den Lockenhaar, daß es ein Weib iſt. Dieſe Stelle iſt von 
unvergleichlicher dichteriſcher Schönheit: 


„Ach! — wie ſchön! — 

Schimmernde Wolken ſäumen in Wellen 
den hellen Himmelsſee: 

Leuchtender Sonne lachendes Bild 
ſtrahlt durch das Wolkengewölk.“ 


Muſikaliſch greift dieſe ganze Phaſe zurück auf die Motive 
der Jugend und Weibesſchönheit. Motiv 110 gewinnt jetzt 
folgende Geſtalt: 


In ſeinem erſten ſüßen Schreck — eine geradezu glän⸗ 
zende pſychologiſche Beobachtung — ruft er nach der Mutter, 
während das Motiv der Wälſungen (122) auftaucht und zu 
irrenden, ſüß verwirrenden Kantilenen umgewoben wird, 
die ſein Bangen vor der Frau, die ihn das Fürchten gelehrt, 
ſchildern. Endlich faßt er Mut zu einem Kuß, der Brünhilde 
erweckt. 

Sie ſchlägt die Augen auf — feierlich ausgehaltene 
E-moll- und C-dur-Akkorde und merkwürdig auseinander⸗ 
gehende, dieſen Vorgang verſinnlichende Terzengänge in 
den Harfen — und begrüßt die Sonne, das Licht, den leuch⸗ 
tenden Tag und den Helden, der ſie erweckt. Als ſie er⸗ 
fährt, daß Siegfried dieſer Held iſt (Verkürzung des Sieg⸗ 
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friedthemas 129), bricht fie in erhabenſte Entzückung aus. 
die ein neues Motiv bezeichnet: 


Nun beginnt die nächſte Phaſe. 

Siegfried wird von ihrer Schönheit mehr und mehr 
ergriffen — aber Brünhilde wehrt ihn ſanft ab und gedenkt 
mit Wehmut an ihre göttliche Vergangenheit; Siegfried 
aber wird ſtürmiſcher: die Glut, die Brünhildens Felſen 
umbrannte, die brennt ihm nun im Gebein. So wird aus 
Brünhildens ſanfter Abwehr eine halbe Flucht; Schmerz er⸗ 
faßt fie ob der Schmach, daß fie, der nie ein Gott genaht. 
einem Helden preisgegeben ſei. Eine ganze Anzahl neuer, 
ſcharf umriſſener melodiſcher Motive begegnet uns hier. 
Verſinnlicht das eine 


Brünhildens Entzücken über Siegfried, das wonnige Kind, 
ſo das andere ihre Liebe zu ihm 


Bei dem Gedanken an ihre frühere Gottherrlichkeit leuchten 
Walküren⸗, ſpäter Walhallmotive auf. 

In der letzten Phaſe iſt mit bewundernswürdiger 
Wahrheit das Erwachen und Erſtarken der Liebe in Brün⸗ 
hilde, der echten Liebe des Weibes zum Manne, geſchildert. 
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Den Übergang bildet eines der ſchönſten, von Wagner auch 
im Siegfried-Idyll verwendeten Motive 


das der Wehmut Brünhildens beredten Ausdruck verleiht. 
An dieſes Motiv ſchließt ſich bei den Worten „Siegfried, 
Herrlicher“ ein anderes, mit deſſen wundervollen Akkord⸗ 
folgen ſich ein Himmel von Liebesſeligkeit nach dem anderen 
zu öffnen ſcheint: 


Das Liebesfeuer in ihrem Herzen aber lodert immer heißer 
empor; ihre göttliche Ruhe raſt ihr auf den Wogen des 
Blutes von dannen; jauchzend wirft ſie die prangende 
Götterpracht von ſich: 


„Fahr' hin, Walhalls leuchtende Welt, 
Zerfall' in Staub deine ſtolze Burg!“ 


und in jubelndem Zwiegeſang, der ſich auf dem aus Sieg⸗ 
frieds Geſchäftigkeitsmotiv (139) entwickelten Motiv 


aufbaut, in überſchwänglich ſeligen Worten preiſen ſie den 
Tag der Erfüllung ihrer Liebe. 
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D. Götterdämmerung. 


Das Vorſpiel. 


Die drei Schickſalsſchweſtern, die Nornen, die düſteren 
Schweſtern der Rheintöchter, halten eine Beratung ab über 
den Untergang der Götter und geben zugleich einen zu= 
ſammenfaſſenden Rückblick über die Ereigniſſe des ganzen 
Ringdramas. Sie ſpinnen das goldene Seil des Schickſals, 
des Weltenganges, und haben es an die Zweige der Welt⸗ 
eſche geknüpft. Aber aus deren Wurzeln hat Wotan ſich 
ſeinen Speer gehauen, und an dieſer Wunde verdorrte die 
Eſche. Nun hat er ſie abhauen und ihre Scheite um die 
Götterburg Walhall häufen laſſen, und harrt nun des 
Augenblicks, wo er ſie entzünden und ſo den Weltenbrand 
herbeiführen kann. Die Nornen, von ihrer Heimſtätte ver⸗ 
trieben, finden ſich nun im Vorſpiel am Walkürenfelſen 
wieder zuſammen und tauſchen ihre Weisheit in Frag⸗ und 
Antwortſpiel (die Frage: „Weißt du, wie das ward?“ 
ſtammt aus der Edda). Aber ſie wiſſen ſich nichts Neues zu 
berichten. Das Gewebe des Seiles verwirrt ſich und reißt: 
„Zu End' ewiges Wiſſen, 
Der Welt melden Weiſe nichts mehr. 
Hinab, zur Mutter hinab!“ 

Sie verſinken in die Tiefe. 

Der muſikaliſche Anfang mit dem ſcharfen Es-moll- 
Akkord der Holzbläſer läßt uns die gewaltige Tragik des 
Ganzen ſofort ahnen. Das Werdemotiv, wie wir es aus 
dem Vorſpiel des Rheingoldes kennen, ſchließt ſich an. 
Akkorde, die im Zwielicht ſeltſam fremder Harmonien fun⸗ 
keln, bezeichnen das nächtliche Weben der Nornen. Das 
Motiv der Welteſche 
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iſt ein direkter Abkömmling des Walhallmotivs (108); über⸗ 
baupt erſcheinen alle bekannten Motive in einer eigenartigen 
barmoniſchen Trübung und Verdüſterung. Beim Reißen 
des Seiles erklingen Bruchſtücke des Horn- und Schwert⸗ 
motivs, das Herabſinken der Nornen begleiten die Zauber⸗ 
ſchlafharmonien. 

Während der Morgen herandämmert und Siegfried und 
Brünhilde auf ihrer „ſeligen Ode“ begrüßt, formt ſich aus 
der ſchönen Kantilene, die den erwachenden Morgen malt, 
das Heroenthema Siegfrieds: 


das wir ſofort als eine rhythmiſche Umbildung des Horn⸗ 
rufes (138) erkennen. Dieſes Motiv und das folgende 


das in ſeiner traulichen Schmiegſamkeit und vielfachen 
Verſchlingung auf die Liebe Siegfrieds und Brünhildens 
deutet, beherrſchen die folgende Szene. . 

Siegfried gelüſtet's nach neuen Taten. Brünhilde kann 
und will ihm nicht wehren. Nur bittet ſie zu gedenken der 
Eide, die ſie einen, der Treue, die ſie tragen, der Liebe, 
der ſie leben. Siegfried aber reicht ihr als Weihegruß 
ſeiner Treue den verhängnisvollen Ring, und ſie gibt ihm 
dafür ihr Roß Grane, das ſich zwar nicht mehr über Wol⸗ 
ken hin auf blitzenden Wettern ſchwingt, ihm aber überall 
hin folgen wird. So zieht Held Siegfried aus — dem Un⸗ 
heil entgegen. In der Ferne verhallt ſein Hornruf. Aus 
dieſem und einer Umbildung von 157 entwickelt ſich der fol⸗ 
gende Orcheſterſatz — Siegfrieds Fahrt — der überleitet zu 
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Wir find an der Stätte des Verhängniſſes, in der 
Halle der Gibichungen am Rhein. Gunther, fein Halb» 
bruder Hagen (ein Sohn Alberichs, alſo ein Nachtalbe, und 
als ſolcher mit derſelben dämoniſchen Gier nach dem Ring 
belaftet), und die liebliche Gutrune haufen dort. Alle drei 
ſind mit charakteriſtiſchen Motiven bedacht: 

Hagen mit folgendem 


Dieſe drei Themen beherrſchen außer den bereits bekannten 
die folgende Szene. 

Hagen rät Gunther, ein Weib zu nehmen, und ſchildert 
ihm die auf dem feuerumloderten Walkürenfelſen ſchlum⸗ 
mernde Brünhilde in ſo verlockenden Farben, daß man be⸗ 
ſchließt, Siegfried, deſſen Ruhm ſchon bis hierher gedrungen 
iſt, mit Löſung und Werbung Brünhildens zu betrauen. Na⸗ 
türlich weiß Hagen genau, daß Brünhilde Siegfrieds Weib 
iſt; da er aber teils aus Gewinnſucht, teils aus dem er⸗ 
erbten Haß des Nachtalben gegen den Lichthelden Siegfrieds 
Untergang wünſcht, ſo plant er dieſe Intrige. Siegfried 
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naht, von luſtigem Hornruf angekündigt, und wird gaſtlick 
aufgenommen. Hagen entlockt ihm das Geheimnis, daß 
Brünhilde den Ring beſitzt; in den Willkommentrunk, den 
Gutrune ihm mit dem ſchmeichelnden Terzenthema 


164.3 


überreicht, iſt aber ein Vergeſſenheitstrank gemiſcht, deſſen 
fremdartige Harmonien tatſächlich in eine andere, ferne 
Welt zu leiten ſcheinen 


165. 


Man beachte an dieſem Motiv den Sprung von c nad fis 
im letzten Takt, der den Motiven der ganzen Gibichungen⸗ 
ſippe, Gunther, Hagen, Gutrune, ja ſelbſt Fafner mit kleinen 
Nuancen eigen iſt — auch wieder ein Beweis für das merk⸗ 
würdig ſcharf entwickelte Stilbewußtſein Wagners. 

In ſchnell entbrannter Leidenſchaft wendet ſich Sieg⸗ 
fried zu ihr, während die Erinnerung an Brünhilde ſchwin⸗ 
det, was eine Cellopaſſage verſinnlicht. Er erbietet ſich, 
um Brünhilde zu werben, indem er ſich mittels des Tarn⸗ 
helmes (114) Gunthers Geſtalt gibt. In einer kultur⸗ 
hiſtoriſch außerordentlich ſcharf erfaßten und echt geſtalteten 
Szene trinken beide Blutbrüderſchaft, woran freilich Hagen, 
der unfrohe Mann, nicht teilnimmt. Sehr fein ſind die 
Vorbereitungen zu dieſer Zeremonie muſikaliſch geſchildert: 
Wir hören das Fluchmotiv 118, das Verkragsmotiv 108 a und 
— das des ränkevollen Loge 111. Dann ſteigen beide zu 
Schiff, um die Brautfahrt anzutreten; auf Gutrunens Frage, 
wohin ſie eilen, antwortet Hagen „zu Schiff“, wobei die 
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Poſaunen den erwähnten Quartenſchritt (diesmal as—d) 
machen. Hagen ſchaut ihnen nach; ſeine Gefühle entnehmen 
wir dem Orcheſter, in dem die Synkopen des Fluchmotivs 
117, der Quartenſchritt (ces—f) und der Hornruf auf 
meiſterhafte Weiſe miteinander verwoben ſind: 


„Ihr freien Söhne, frohe Geſellen, 
Segelt nur luſtig dahin! Dünkt er Euch niedrig, 
Ihr dient ihm doch, des Niblungen Sohn.“ 
Nun taucht, während ein Vorhang die Bühne verhüllt, ein 
neues Motiv im Orcheſter auf: 


Es iſt eine Umbildung des Fronmotivs (115a bzw. 137) 
mit dem folgenden Ringmotiv und deutet auf die unheil⸗ 
verkündenden Raben Wotans. 

Aus der kurzen Verwandlungsmuſik hebt ſich nun bald 
wieder das Liebesthema 160 und geleitet uns zurück zu 
Brünhilde, die in wonniger Erinnerung an Siegfried 
ſchwelgt und in den Anblick des Ringes verſunken iſt. Zu 
ihr jagt auf feurigem Luftroß (Walkürenthema 128) Wal⸗ 
traute; Brünhilde meint, ſie wolle ſich an ihrer Wonne 
weiden. Aber Waltraute hat ganz anderes im Sinn. Sie 
erzählt der erſchrockenen Brünhilde, wie Wotan ſtumm und 
ernſt im Kreiſe der Götter ſitze und die Scheite der Welt⸗ 
eſche habe um der Seligen Saal ſchichten laſſen. Bei der 
Stelle „Holdas Apfel rührt er nicht an, Staunen und Ban⸗ 
gen uſw.“ erſcheint in den Tuben und im tremolierenden 
Streichorcheſter eine geradezu dämoniſch furchtbare, harmo⸗ 
niſche Umbildung des Walhallmotivs, das ſchon vorher, 
vergrößert mit Speer⸗ und Götterdämmerungsmotiv ver⸗ 
bunden, die Szene beherrſchte. 

Den in höchſter Angſt ſeine Knie umfaſſenden Walküren 
gegenüber habe er geſeufzt: Gäbe ſie (Brünhilde) des tiefen 
Rheines Töchtern den Ring zurück: von des Fluches Laſt 
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erlöſt wäre Gott und Welt. Deshalb hat Waltraute ſich auf⸗ 
gemacht und bittet in unheimlicher Haſt die Schweſter, dieſes 
Opfer zu bringen. Aber Brünhilde denkt nicht daran! Mehr 
als Walhalls Wonnen, mehr als der Ewigen Ruhm iſt ihr 
der Ring! Wehklagend ſtürzt Waltraute von dannen. Das 
kühne Walkürenmotiv bricht in ſchrille Diſſonanzen ausein⸗ 
ander. Durch die ſchwellende Lohe aber tönt Siegfrieds 
Hornruf. Entzückt will Brünhilde ihm entgegeneilen — 
da tritt ſcheinbar Gunther ihr entgegen. Tarnhelm⸗„Vergeſſen⸗ 
heits⸗ und Gunthermotiv ſymboliſieren dieſen Vorgang und 
beherrſchen mit der Hagenquarte die folgende Szene. Die 
verzweifelte Brünhilde, die die Täuſchung nicht ahnt, bricht 
in wilde Wehklagen gegen Wotan aus; Siegfried ringt mit 
ihr und entreißt ihr den Ring; traurig vermählen ſich die 
beiden Liebesmotive 156 und 160. Mit den Worten: 


„Nun, Nothung, Zeuge du, daß in Züchten ich warb: 
Meine Treue wahrend dem Bruder, 
Trenne mich von ſeinem Weib!“ 


treibt er ſie gebieteriſch ins Steingemach. 


Akt II. 

Dem Vorſpiel gibt der Fluch Alberichs (118) eine nächt⸗ 
lich geſpenſtiſche Phyſiognomie. Am Rheinufer, vor der 
Halle der Gibichungen, erſcheint dem ſchlafenden Hagen ſein 
Erzeuger und Berater Alberich, um ihn noch einmal zur 
Windergewinnung des Ringes aufzuſtacheln. Er weiſt auf 
den ſein Ende erwartenden Wotan hin und auf Siegfried, 
den furchtloſen Helden, an dem ſein Fluch erlahmt. Hagen 
antwortet immer wie im Traum, wie denn überhaupt die 
ganze Szene etwas traumhaft Heimliches hat und dem ent⸗ 
iprechend alle bekannten Motive in ſanft wiegender Weiſe 
abwandelt, zum Beiſpiel das Logemotiv bei den Worten 
„Wir erben die Welt“. Als Alberich verſchwindet, tönt 
aus der Ferne noch immer ſein Ruf: „Sei treu, Hagen, mein 
Sohn. Trauter Heede, ſei treu!“ 
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Und nun geht die Sonne auf und ſpiegelt ſich in der 
Flut; ein wundervoller Muſikſatz malt dieſen Naturvorgang 
in reizvollſter Verſchlingung von acht Hörnern und folgen⸗ 
dem Motiv: 


Ganz plötzlich tritt Siegfried hinter einem Buſch her⸗ 
vor; er hat ſich durch die Macht des Tarnhelms ſo raſch 
hierher gewünſcht, was der Dichter ſehr fein umſchreibt: 


„vom Brünhildenſtein. Dort ſog' ich den Atem ein, 
Mit dem jetzt ich dich rief.“ . 


Dem lauſchenden Hagen und der hinzutretenden Gutrune 
erzählt er nun die Täuſchung und Bezwingung Brünhildens; 
Tarnhelm⸗ und Gutrunemotive werden hierbei von zärtlich 
koſenden Paſſagen umrankt. 

Es folgt eine Szene von kerniger Urwüchſigkeit: Hagen 
ruft die Mannen zum Hochzeitsfeſt. Eine grimmige Fröh⸗ 
lichkeit ſpricht aus ſeinen Worten, die ſich meiſt auf dem 
Sekundenſchritt des—c bewegen. Stierhörner antworten 
von allen Seiten, und gewappnet eilen die Mannen herbei 
und laſſen ſich von der Schneidigkeit und dem biſſigen 
Humor Hagens mit fortreißen. Dieſen ſchwungvollen und 
kraftſtrotzenden Chören liegt das folgende Motiv zugrunde: 


Sie begrüßen das im Nachen ankommende Paar Gunther 
und Brünhilde, indem ſie jauchzend an die Waffen ſchlagen, 
das Orcheſter aber feſtmarſchähnliche Klänge anſtimmt. 
Brünhildens trauriger Blick bleibt auf Siegfried haften — 
der Hagenſchritt in vollen Akkorden und grellſtem Fortiſſimo, 
dann bleibt im Orcheſter nur das tiefe es liegen. Den 
Mannen fällt die Gedrücktheit Brünhildens auf. Noch größer 
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wird die Verwirrung, als ſie an Siegfrieds Finger den 
Ring erblickt (Ringmotiv in wildeſtem Aufbäumen), den 
ihr doch, wie ſie glaubt, Gunther entriſſen hat. Niemand, 
außer Hagen, weiß ja, daß Siegfried Brünhildens Gatte iſt, 
und daß er, als er ſie für Gunther warb, ihr die Treue 
brach. Siegfried aber iſt infolge des Vergeſſenheitstrankes 
die Erinnerung daran geſchwunden, und ſo kann er mit 
ſcheinbarem Recht den Eid breit und feierlich leiſten, daß 
er die Treue ihr nicht gebrochen hat. Aber auch Brünhilde 
ſchwört (dasſelbe Thema in verkürzten Rhythmen) und 
zeiht Siegfried des Meineids. Darob wilde Entrüſtung 
unter den Mannen, die Siegfried mit dem Hinweis auf das 
Hochzeitsfeſt beſchwichtigt. „Weiber⸗Gekeif“ nennt er alles 
und meint: 

„Als Zage weichen wir gern, 

Gilt es mit Zungen den Streit.“ 


Beruhigt ziehen nun die Mannen zum Hochzeitsmahl; 
nur Hagen, Brünhilde und der ratloſe, beſchämte Gunther 
bleiben zurück und ſchmieden Rachepläne. Die drohenden 
Synkopen des Fluchmotivs bereiten die Szene vor. Zuerſt 
bricht Brünhilde in wilden Jammer aus; die diſſonierende 
Sekunde des—c verſchärft die Stimmung entſprechend. Da 
tritt Hagen an ſie heran und verſpricht, ſie zu rächen; aber 
Brünhilde traut ihm nicht zu, daß er gegen dieſen herrlichen 
Helden etwas vermag. Schließlich verrät ſie, daß ſie Sieg⸗ 
fried durch einen Zauber unverwundbar gemacht habe, nur 
am Rücken nicht, da er ja doch niemals als Fliehender dieſen 
dem Feinde zuwende. Dorthin will Hagen ihn treffen. Der 
jammernde Gunther wird ebenfalls umgeſtimmt, und das 
Reſultat iſt: Siegfried falle. Freilich iſt Hagens heimlicher 
Gedanke „Mein iſt der Hort, mir muß er gehören: entriſſen 
drum ſei ihm der Ring!“ Dieſer Racheſchwur iſt als Ter⸗ 
zett geſtaltet, und zu ſeiner dämoniſchen Düſterheit ſteht der 
nun folgende Aktſchluß — Gutrune und Siegfried treten 
mit Blumen geſchmückt hinzu — in wirkſamen Gegenſatz. 
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Im Vorſpiel zeichnet der Gegenſatz zwiſchen Siegfrieds 
munterem Hornruf und Hagens unheilvollen Motiven 
(fis—c und des—c) die Situation. 

Die Szene führt uns in ein wildes Wald⸗ und Felſen⸗ 
tal am Rhein, auf deſſen Fluten die Rheintöchter ſchwim⸗ 
men und die Sonne begrüßen; ihr Geſang iſt ein Meiſter⸗ 
ſtück dreiſtimmigen Satzes; das Orcheſter malt in klang⸗ 
ſchönſter Weiſe die Kräuſel⸗ und Strudelbewegungen des 
Waſſers und das Flirren der Sonnenſtrahlen in der Flut. 

Da kommt Siegfried; ein Albe führte ihn irr', ſo daß 
er die Fährte verlor. Es entſpinnt ſich zwiſchen ihm und 
den Rheintöchtern nun ein ungemein reizvolles Geſpräch; 
die Nixen möchten von ihm den Ning; er aber will ihn 
nicht geben. Darob necken ihn die Rheintöchter und tauchen 
lachend unter. Siegfried überlegt und beſchließt, ihnen 
den Ring zu geben, allein die wieder Emportauchenden 
wollen ihn nicht mehr; ſie erzählen ihm von dem Fluch, 
der daran haftet und prophezeien ihm Unheil. Aber Sieg⸗ 
fried, als er wieder allein iſt, meint, es ſei Weiberart, zu 
trotzen, wenn man ihrem Schmeicheln nicht traut! Nun 
zieht unter fröhlichem Jagdgetön die Jagdgeſellſchaft her⸗ 
an; die Hornrufe werden geiſtreich mit den Rheintöchter⸗ 
motiven kombiniert. Alles lagert ſich, und die Trinkhörner 
kreiſen. Siegfried geſteht lachend ein, daß er nichts erbeutet 
hat und erzählt dann aus ſeiner Jugend in Mimes Hütte; 
wie er ſein Schwert geſchmiedet, den Wurm erſchlagen, den 
Hort gefunden habe und vom Vöglein, deſſen Geſang er 
plötzlich verſtanden, weitergeführt ſei. Jetzt miſcht ihm 
Gunther einen Saft ins Getränk, vermöge deſſen ihm die 
Erinnerung wiederkehrt. Er entſinnt ſich, wie er durch das 
lodernde Feuer drang, Brünhilde erweckte und ſie liebend 
umfing — da fliegen plötzlich zwei Raben aus dem Ge⸗ 
büſch. Siegfried ſpringt auf und ſieht ihnen nach; während⸗ 
dem ſtößt Hagen ihm den Speer in den Rücken. In grell⸗ 
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ſtem Fortiſſimo werden das Wälſungenmotiv (129) und 
Hagens charakteriſtiſcher Schritt verkoppelt, dann ſauſt ein 
Geigenlauf herab. Siegfried verſucht, ſich mit ſeinem Schild 
auf Hagen zu ſtürzen, aber die Kraft verläßt ihn, er bricht 
zuſammen. Zwei ſich wiederholende furchtbare Orcheſter⸗ 
ſchläge, an die ſich ein chromatiſcher Lauf der Streicher 
ſchließt, malen das Entſetzen und die Erſchütterung der 
Mannen. Vorwurfsvoll rufen ſie Hagen zu „Was tateſt 
du?“ „Meineid rächt ich,“ antwortet er und wendet ſich 
ruhig zum Gehen. Der ſterbende Siegfried (Schickſals⸗ 
motiv 127) gedenkt noch einmal der Brünhilde (Ent⸗ 
zückungsmotiv 152) und ihrer Liebe (Motiv 154); dann 
bricht ſein Auge im Tode (Motiv 127). 

Und nun beginnt jenes erhabene Schauſpiel, das in 
der dramatiſchen Literatur ſeinesgleichen ſucht: der Trauer⸗ 
zug der Mannen mit der Leiche Siegfrieds im erwachenden 
Mondſchein. Dieſe wunderbare Eingebung konnte nur ein 
Künſtler haben, dem ein unſagbar tiefes Erleben im 
Herzen quoll, dem nicht nur das feurige Blut des echten 
Dramatikers in den Adern brannte, ſondern der auch mit 
den feinen Augen des Malers ſchauen, beobachten konnte. 
Und wie mit dieſer gewaltigen Schlußepiſode in uns die 
Erinnerungen an das geſamte Ringdrama wieder lebendig 
werden, ſo tauchen auch in der Muſik des Trauermarſches 
die wichtigſten Motive bedeutſam wieder auf: Nach den 
(wie oben) zuckenden Schlägen und der chromatiſchen Ent⸗ 
ſetzensfigur in hallender Klage das der Wälſungen (122) 
und kurz darauf deren Heldenthema (123); im ſelben Augen⸗ 
blick, wo der Mond durch die Wolken bricht, hören wir die 
Sieglindenmotive (120 und 121); dann blitzt das Sieg⸗ 
ſchwert auf, und nun kündet das gewaltig aufbrauſende 
Orcheſter die Apotheoſe des Helden; hieran ſchließen ſich die 
Siegfriedsmotive (129 und 159) und endlich Brünhildens 
Liebesmotiv (160). 

Inzwiſchen iſt der Zug im Nebel verſchwunden, der 
bald die ganze Bühne verhüllt. Als er ſich wieder löſt, 
ſind wir wieder in der Halle der Gibichungen am Rhein, 
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in deſſen Wellen der Mond ſich ſpiegelt. Das Raben⸗ 
gekrächz' ertönt (166); der lauſchenden Gutrune tönt der 
Hornruf in fahlen Harmonien; ſie ſucht Brünhilde, die 
nicht in ihrem Gemach iſt, und wartet auf Siegfried, da 
bange Träume ſie ſchreckten. Da klingt Hagens Ruf 
(desc), er kündet den Totenzug mit „eines Ebers Beute, 
Siegfried, deinen toten Mann“. In wilde Klagen bricht 
Gutrune aus. Dem anklagenden Gunther aber geht 
Hagen mit wildem Trotz entgegen und fordert als Beute⸗ 
recht den Ring. Als Gunther den ihm weigert, ſchlägt er 
ihn zu Boden. Da er aber nun den Ring vom Finger des 
toten Siegfried ziehen will, hebt ſich die Hand des Toten 
drohend empor (ein uralt germaniſch mythologiſcher Zug) 
— im Orcheſter ſchließt ſich an das aufleuchtende Schwert⸗ 
motiv das der Götterdämmerung (119, letzte Takte) — 
und jetzt naht Brünhilde. Eine Wandlung iſt mit ihr vor⸗ 
gegangen; ſie weiß, daß Siegfried kein Verräter, ſondern 
ein Opfer der Verhältniſſe, des Ringfluches, war. Ho⸗ 
heitsvoll weiſt ſie die anklagende Gutrune zurück und läßt 
am Ufer des Rheines den Scheiterhaufen ſchichten; in ihrer 
Schlußklage gedenkt ſie noch einmal der Herrlichkeit ihres 
toten Helden (Motiv 154); aber auch der Götter gedenkt ſie 
(das breitgezogene Walhallthema) und des bedrängten 
Göttervaters (Motiv 166). Dann zieht ſie den Ring von 
Siegfrieds Finger, und ihre ganze Seelennot entlädt ſich 
in einem Fluch auf den Ring, den ſie den Rheintöchtern 
zurückgeben will (hier tauchen Erinnerungen aus der erſten 
Szene des Rheingold im Orcheſter wieder auf); ſie wendet 
ſich, entreißt einem der Mannen einen Feuerbrand und 
ſchleudert ihn in den Holzſtoß, der hoch aufflammt. Dann 
ſchwingt ſie ſich auf ihr Roß und ſpringt mit einem letzten 
Gruß an Siegfried in die Flammen. Hoch auf praſſelt das 
Feuer, der Rhein tritt aus feinen Fluten, die Rheintöchter 
aber ziehen Hagen, der noch einmal verſucht, den Ring zu 
erbeuten, als letztes Opfer des Fluches mit in die Tiefe. 
Am Himmel dämmert ein rötlicher Schein auf, der 
an Helligkeit zunimmt und in dem man den Saal Walhalls 
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mit den verſammelten Göttern erblickt. Das Walhallmotiv, 
vereinigt mit dem der Götternot, das der Götterdämme⸗ 
rung und endlich das der Liebe beſchließen das erhabene 
Werk. 


* 


Als Charakteriſtikum des muſikaliſchen Stils der 
Nibelungen finden wir die zu höchſter Vollendung ausgebil⸗ 
dete Technik der Leitmotive, die hier die Weſensart von 
Stimmungen und Perſonen annehmen; ja: ſelbſt perſonifi⸗ 
siert werden und ſich in der Hand des geſtaltenden Meiſters 
unter den jeweiligen Stimmungseindrücken wandeln wie 
Wachs und Ton. Wir können mit Doktor Karl Grunsky 
rückblickend jagen, daß die Muſik eine pſychologiſche Ent⸗ 
wicklung durchmacht: 

Im Rheingold iſt ſie, der poetiſchen Okonomie ent⸗ 
ſprechend, ruhig, klar, akkordiſch; 

in der Walküre, dem heroiſchen Grundzug gemäß, 
entfaltet ſie elementare Leidenſchaft; 

im Siegfried, wo das Menſchentum vorwaltet, 
atmet ſie friſchen, feurigen Lebensgenuß und ſchildert das 
Erwachen jugendlicher Kraft und das Aufkeimen erſter, aber 
ſtarker Liebesregungen mit herrlichen Farben; 

in der Götterdämmerung häuft ſie — wie im 
Trauermarſch alle Motive — all die ſchmerzlichen Stim⸗ 
mungen, all das Sehnen nach Erlöſung aus dieſem Leben 
an, das die Zeit durchzog. Auch hier alſo iſt Wagner wieder 
der Künſtler, der als Kind ſeiner Zeit alle im Schoß 
eben dieſer Zeit ſchlummernden Ideen wachküßte, vereinte 
und zum gewaltigen Kunſtwerk umprägte! 
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Parzival.“ 
Ein Buͤhnenweihfeſtſpiel. 


Das Vorſpiel. 

Die Technik des Vorſpiels iſt viel einfacher als bei den 
anderen Tondramen Wagners; die langgezogenen, ernſten 
Weiſen, die einfach feierlichen Akkorde, die ſimple Anein⸗ 
anderreihung der Motive — das alles wirkt hier als Stil⸗ 
bildungsmittel und führt uns in jene geheimnisvoll heilige 
Welt des Grals, mit deſſen Hauptmelodie das Vorſpiel⸗ 
beginnt: 


In dieſem Thema find die beiden Phraſen a als 
Leidensmotiv, b als Speermotiv noch beſonders bedeutungs⸗ 
voll. Zum zweitenmal erſcheint dieſe Melodie in MolE 
und hieran ſchließen ſich die keuſchen Harmonien des Grals⸗ 
glaubens 


170. 


) Wagner ſchreibt Parſifal. Wegen gleichmäßiger Durch⸗ 
führung der neuen Rechtſchreibung hat der Verleger aber 
hier Parzival drucken laſſen. 
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Sie werden unmittelbar abgelöſt von dem in energiſchen, 
felſenharten Schritten daherwandelnden Glaubensthema: 


Es wird erſt von den Bläſern gebracht, löſt ſich aber dann 
in immer feinere Verſchlingungen auf, als ob die ganze 
Menſchheit ſich, auf den Glauben vertrauend, liebevoll 
zuſammenſchlöſſe. Da — ein dumpfer Paukenwirbel, der 
nach Wolzogens ſchönem Wort wie ein dunkler Wolkenvor⸗ 
hang über dieſes hehre Bild religiöſer Seligkeit rollt, und 
es beginnt der zweite Teil des Vorſpiels, die Durchführung, 
die das Bild des Leidens der Menſchheit zeichnet und ent⸗ 
ſprechend Motiv 1694 und 169 b in folgender Umbildung 
verarbeitet: 


172. 


In ſchwebende Synkopen löſten ſich ſchließlich dieſe 
Motive auf und es beginnt 


Akt J. 


In der Nähe der Gralsburg auf dem Berg Montſalvat 
lagert der alte, greiſe Gurnemanz am Waldſee mit zwei 
Knappen und harrt des kranken Königs Amfortas, der in 
ſeinem Siechbett zum Bade im See herbeigetragen werden 
ſoll. Die Muſik ſteht ganz unter dem Zauber der Grals⸗ 
glaubensmotive 170 und 171, die bald in feierlichen Po⸗ 
ſaunen⸗ und Trompetentönen (teils auf der Bühne, teils im 
Orcheſter), bald in zarten Holzbläſern und Streichinſtru⸗ 
menten erſcheinen. Gurnemanz erzählt, daß das Bad die 
erſehnte Heilung nicht bringen werde, vielmehr (ſo erzählt 
uns die Muſik mit Motiv 174) müſſe die Prophezeiung in 
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Erfüllung gehen, daß ein durch Mitleid wiſſender reiner 
Tor erkoren ſei, Amfortas von ſeinen Leiden zu erlöſen. 
Bei der Erwähnung von Amfortas Leiden hören wir 


deſſen Motiv: 


Durch Mit- leid wis-send der rei - ne Thor 


Da raſt plötzlich auf wildem Roß die Gralsbotin Kundrtz 
herbei; ein Fläſchchen Balſam bringt ſie aus fernem 
Arabien, hoffend, daß dies das erſehnte Heilmittel ſei. 
Sie hat den Fluch der ewigen Irrfahrt auf ſich geladen, 
weil ſie den kreuztragenden Chriſtus verlacht hat. 

Ihr Motiv 


hebt ſich mit ſeinen zuckenden Rhythmen in ſcharfem Kon⸗ 
traſt von der reinen Sphäre der vorhergehenden Szene ab 
und wird gekrönt von dem Motiv der Verzweiflung 
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bei dem man die zitternden Sechzehntel ſowie den Seufzer 
des Schluſſes beachten wolle. 

Nunmehr wird der leidende Amfortas in einer Sänfte 
vorbeigetragen (Motiv 173), und hierauf erzählt Gurne⸗ 
manz den Knappen von dem Jammer, der über die Grals⸗ 
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ritterſchaft hereingebrochen iſt; er erzählt, daß auch der 
mächtige Zauberer Klingſor begehrt habe, unter die Grals⸗ 
ritter aufgenommen zu werden, da dieſer Wunſch aber von 
Titurel, dem Vorgänger des Amfortas, abgelehnt worden 
ſei, ſo habe Klingſor aus Rache einen Zaubergarten voll 
ſchöner Mädchen geſchaffen, die die Gralsritter verführen 
ſollten. Amfortas ſei aus dieſem Anlaß in einen Kampf 
mit Klingſor verwickelt worden; dieſer habe ihm den heiligen 
Speer entriſſen (Motiv 169 4a und b) und ihm damit jene 
unheilbare Wunde beigebracht. 

Als beſonders ſchöne Kantilenen in der Erzählung des 
Gurnemanz ſeien hervorgehoben: 

„Ihm neigten ſich in heilig ernſter Nacht“ 


mit einer Variante des Glaubensthemas 171: 


Da tönt wildes Schreien vom Ufer her; auf dem heiligen 
Boden iſt ein Schwan von tödlichem Geſchoß getroffen wor⸗ 
den. Der Miſſetäter iſt Parzival, ein Jüngling, ein „dum⸗ 
mer Knab'“, der nun vorgeführt und dichteriſch mit wenigen 
Strichen in ſeiner Einfalt und Unſchuld gezeichnet worden 
iſt. Muſikaliſch kommt bei ſeinem Auftreten ein friſcher, 
kernhafter Zug in die Muſik. Das Parzivalthema 
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ſpiegelt in den erſten vier Takten heldiſche Lebens luſt wider, 
während der letzte Takt auf baldige reuevolle Einkehr deutet. 
Im Rhythmus erinnert es an das der Kundry 175. 

Wundervoll in ihrer ergreifenden Einfachheit iſt die 
Strafrede Gurnemanz' und Parzivals beginnende Zer⸗ 
kmirſchung; bei der Erwähnung von Parzivals Mutter 
Herzeleid ertönt deren innig⸗wehmütiges Motiv 


Kundry erzählt. daß ſie geſtorben ſei — da ſpringt Parzival 
wütend auf und faßt ſie bei der Kehle; auch eine feine 
pſychologiſche Beobachtung; der Unerfahrene glaubt, den 
erſten Schmerz, der auf ihn eindrang, durch Gewalt ab⸗ 
wehren zu können! 

Kundry verfällt nun allmählich in den Zauberſchlaf, 
deſſen Herannahen ankündigt, daß Klingſor nach ihr bes 
gehrt und allmählich ſeine Zauberfeſſeln um ſie ſtrickt — 
das Klingſormotiv breitet ſeine Netzwindungen aus: 


Inzwiſchen hat auch der König ſein Bad vollendet und zieht 
nun mit der Ritterſchaft zum Mahl in die Gralsburg; Gur⸗ 
nemanz geleitet Parzival ebenfalls dahin, d. h. ſie ſchreiten 
nur ſcheinbar, während in Wirklichkeit die Dekoration ſich 
fortbewegt. Anfang und Ende dieſer ſeltſamen ſcheinbaren 


Wanderung ſtehen im Banne des feierlichen Marſch⸗ 
rhythmus der Gralsglocken 


176 Parzival. 


In der Mitte taucht ein ungemein ſchmerzliches Motiv auf, 
das an die Leiden Chriſti erinnern ſoll: 
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Die Wanderung führt die beiden durch den Wald, durch 
ein Tor und verſchlungene Felſengänge in den Kuppelſaal 
der Gralsburg. In feierlichem Zuge nahen die Grals⸗ 
ritter, der verhüllte Gral wird gebracht und Amfortas her⸗ 
eingetragen: es beginnt die Feier des Abendmahls. Die 
Umwandlung des Brotes beim Abendmahl kann aber nur 
dann vor ſich gehen, wenn der Gral enthüllt wird, und dieſe 
Enthüllung, Amt und Pflicht des Amfortas, bereitet ihm 
jedesmal körperliche und ſeeliſche Qualen. Er fühlt in 
myſtiſcher Ekſtaſe, wie das göttliche Blut ſich in ſeinen 
Körper ergießt, von dort einen Ausgang ſucht und in der 
Wunde findet. 

Muſikaliſch wird die Szene durch Geſänge der Ritter, 
Knappen und Jünglinge begleitet; ſie tönen bald von der 
Bühne, bald von der halben Höhe des Saales, bald von der 
höchſten Kuppel. Zuerſt herrſchen in ihnen die Glockenmotive 
(182) und Glaubensmotive (170 und 171) vor. Bei dem Lei⸗ 
densausbruch des Amfortas erklingt die Klage 183. Bei der 
Enthüllung des Grals, der in immer ſtärker leuchtendem 
Purpur erglüht, wird das Gralsthema (169) verarbeitet. 
Der Gral wird dann wieder verhüllt, und Amfortas von 
den Rittern von dannen geleitet. 
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Während der ganzen Vorgänge hat Parzival wie er⸗ 
ſtarrt dageſtanden, nur bei dem ſtärkſten Wehlaut des Am⸗ 
fortas ſich mit der Hand nach dem Herzen gefaßt. Auf 
Gurnemanz Frage „Weißt du, was du ſahſt“, antwortet 
der reine, aber noch nicht durch Mitleid wiſſende Tor mit 
Kopfſchütteln und wird deshalb von Gurnemanz mit pol⸗ 
ternden Schimpfworten zur Burg hinausgeſtoßen. 


Akt II. 


Das Vorſpiel. 


Das Vorſpiel gleicht einem jähen Sturz aus den 
reinen Sphären des erſten Aktes in die Abgründe der Hölle. 
Wie ſchwarze Fangarme ſtrecken ſich die chromatiſchen Gänge 
des Klingſormotivs (181) aus, recken ſich höher und höher 
und ſchlingen ſich um Kundry, deren Verzweiflungsſchrei 
(176) aus der Höhe gellend herabſtürzt. 

Dann führt uns die erſte Szene in Klingſors Zauber⸗ 
ſchloß. Klingſor hat gar wohl erkannt, daß Parzival der 
zur Rettung der Gralsritterſchaft beſtimmte reine Tor iſt. 
Deshalb beſchwört er Kundry, die mit der Glut ihrer Sin⸗ 
nenluſt Parzival zerbrennen ſoll. Sollte er ihr aber trotzen, 
ſo wäre für ſie die Stunde der Erlöſung gekommen. Aus 
der Tiefe ſteigt Kundry herauf und wird von Klingſor er⸗ 
weckt. Während ſie ſich in furchtbaren ſeeliſchen Qualen 
windet und dann ihrem Meiſter gehorchend verſchwindet, 
um ihre Verführungskünſte ſpielen zu laſſen, beobachtet 
Klingſor, wie Parzival ſich ſeiner Burg nähert, die Mauer 
erklimmt und mit den Wächtern und Rittern kämpft. 

Die muſikaliſche Schilderung dieſer Kampfſzene bringt 
wieder etwas Helligkeit in das bisherige Dunkel. Sie iſt 
zumeiſt auf die Rhythmik geſtellt, die den Motiven Par⸗ 
givals (179) und Kundrys (175) eigneten: 
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Nun verſinkt das Klingſor⸗Schloß in die Tiefe, an 
ſeiner Stelle ſteigt der Zaubergarten auf in ſeiner exotiſchen, 
üppigen, zum Sinnengenuß reizenden Farbenpracht. Von 
allen Seiten ſtürmen und drängen die ſchönſten Mädchen 
heran, während Parzival ſtaunend von der Mauer auf das 
liebliche Wunder blickt. Parzival ſpringt herab, und nun 
baut ſich das ſüße, liebliche Klangwunder des Reigens der 
Blumenmädchen auf. 

Muſikaliſch laſſen ſich folgende Motive herauslöſen: das 
der Lockung: 


Komm Komm tol-der Kna - be 


deſſen koſende Sextakkorde von beſtrickendem Liebreiz des 
Klanges ſind. Bald geſellt ſich hierzu noch eine ſchmeichelnde 
Figur 
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In demſelben Maße, wie das „holde Gedränge“ immer ver⸗ 
wirrender wird, wird auch der Rhtyhmus immer bewegter 
und lebendiger: 


Endlich ſcheucht Parzival die Mädchen von dannen, um 
ſofort wieder vor neuen Verführungen zu ſtehen. Kundry 
als Weib von jugendlicher Schönheit erſcheint im Roſenhag 
und es beginnt (um mit Wolzogen zu reden) die große 
Hauptſzene des zweiten Aktes, die ſich inhaltlich in zwei 
Abſchnitte zerlegen läßt. „Der erſte, kürzere, gilt der ver⸗ 
führeriſchen Umwebung des ganz in Wundern befangenen 
Jünglingsgemüts mit den ſüßen und ſchmerzlichen Erinne⸗ 
rungen an die vergeſſene Liebe der Mutter.“ Kundry ſucht 
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den Schmerz Parzivals zu ſtillen, indem ſie ihm als Erſatz 
für Mutterliebe die erſte Liebe des Mannes zum Weibe, 


„Als Mutterſegens letzten Gruß 
Der Liebe — erſten Kuß“ 


bietet. Die lockenden Motive, die Kundrys Werben im 
Orcheſter begleiten, ſtellen ſich als Umbildungen ihrer Ver⸗ 
dammnis⸗ und Verweiflungsmotive heraus; aus 176 bzw. 
175 wird in ruhigem Tempo: 


. 
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Durch dieſes Verfahren Wagners wird uns klar, daß Kundrtz 
im Banne Klingſors handelt, und ihr unſympathiſches, 
buhleriſches Verhalten wird jetzt zum mindeſten ent⸗ 
ſchuldbar. 

Mit dem erſten Liebeskuß aber erreicht Kundry 
etwas ganz anderes, nämlich — und hier beginnt der zweite 
Abſchnitt —: in Parzival erwacht die Ahnung, daß er zur 
Rettung des Amfortas berufen ſei (beim Kuß ertönt im 
Orcheſter das Leidensmotiv (169 a und b), und daß derſelbe 
Kuß ja ſchon Amfortas verderblich geworden ſei. Der 
reine Tor wird nunmehr wiſſend! 

Aber auch Kundry wandelt ſich aus der Verſucherin 
zum liebenden Weib; ſie wird inne, daß ihre Reize der Rein⸗ 
heit dieſes Toren gegenüber machtlos ſind, daß er für ſie 
nur den Blick des Mitleids habe. Und wie nun Parzival, 
deſſen Wiſſen und Erkennen immer heller und ſtrahlender 
wird, ſtürmiſch von ihr begehrt, daß ſie ihm den Weg zu 
Amfortas zeige, da geſellt ſich zu ihrer Liebe die verblendete 
Anſicht, daß ſie Erlöſung in Parzivals Liebe finden könne: 
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Zugleich bäumt ſich ihr Weiberſtolz empor, und aus dieſem 
verſchlungenen Wirbel wildeſter Leidenſchaften löſt ſich der 
Fluch, den ſie ihm entgegenſchleudert, daß er der „Irre“ 
verfallen möge. Und Klingſor kommt ſeiner Dienerin zu 
Hilfe und ſchleudert den heiligen Speer auf Parzival; aber 
der Speer bleibt über dem Haupte des reinen Toren 
ſchweben; Parzival ergreift ihn, ſchlägt mit ihm das Zeichen 
des Kreuzes: das Schloß verſchwindet im ſelben Augenblick 
(herabſinkende Streichertremoli), der Garten verdorrt zur 
Einöde, und Parzival eilt von dannen, ſeinem Rettungs⸗ 
werk entgegen. Noch einen Blick ſendet die gebrochene 
Kundry ihm nach: 


Dann fällt der Vorhang. 


Akt III. 


Das Vorſpiel. 
Kundrys Fluch iſt in Erfüllung gegangen: Parzival 
irrte umher in der Ode, die uns das Anfangsmotiv des 
Vorſpiels ſchildert: 


Das Kundrymotiv 175 wird in wirren Verſchlingungen 
verarbeitet, deren krauſe Polyphonie ſich wie undurchdring⸗ 
liches Geſtrüpp um die Gralsburg zu flechten ſcheint. 

In einer anmutigen Frühlingsgegend am Fuß einer 
anſteigenden Blumenaue wohnt der zum Greis gealterte 
Gurnemanz. Am Karfreitagsmorgen tritt er aus ſeiner 
Hütte, gelockt von wehem Stöhnen, das aus der Dornen⸗ 
becke dringt. Dort findet er Kundry, leblos, erſtarrt, im 
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Gewande der Büßerin. Es gelingt ihm, die Erſtarrte wie 
der zum Leben zu erwecken: 


So lautet das Erlöſungsmotiv. 
Jetzt naht auch, unerkannt, in ſchwarzer Rüſtung, Par⸗ 
ival; ſein Motiv 179 erſcheint in Moll, und das Motiv der 
Ode 191 begleitet ihn. Auf Gurnemanz ernſte Mahnung 
daß es ſich nicht zieme, am heiligen Karfreitag Waffen zu 
tragen, legt er die Rüſtung ab und kniet nieder zum Gebet 
Da erkennt ihn Gurnemanz und erkennt auch den heiligen 
Speer. Auch Parzival kennt Gurnemanz, begrüßt ihn (170) 
und erzählt, wie er lange in der Irre herumgewandert ſei 
und den Weg des Heils nicht habe finden können. 
Gurnemanz berichtet, wie ſeit dem Tage von Parzivals 
Verſtoßung Amfortas nie mehr ſeines Amtes gewaltet habe 
ſondern der Gral im Schrein verſchloſſen und den Rit⸗ 
tern die heilige Speiſung verſagt ſei. Beim Beginn von 
Gurnemanz Erzählung taucht auch wieder das Gralsthema 
(169) auf; das Glaubensthema aber (171) verwandelt fick 
in eine ſanfte Melodie: 


Heftig klagt Parzival ſich an, daß er die Schuld an 
allem trage; beſinnungslos bricht er zuſammen; Kundry 
aber wäſcht und ſalbt ihm als dem künftigen Walter eines 
heiligen Amtes die Füße, und Gurnemanz ſalbt ihn zum 
künftigen König des Grals; hier tritt als neues, die fol⸗ 
gende Szene beherrſchendes Motiv 


Daß Parzival das Gebiet des Grals (denn kein an⸗ 
deres iſt's, wo wir uns befinden) wieder gefunden hat, iſt 
ein Zeichen, daß Kundrys Fluch von ihm genommen iſt. 


182 Parzival. 


Parzival vollzieht nun auch an Kundry die Taufe, wobei 
das Glaubensthema (171) in ſanften Windungen ſich 
ergeht. 

Nun breitet Karfreitagszauber ſeine feierliche Stim⸗ 
mung über die im Frühlingsmorgenglanz leuchtende Gegend 
aus — wieder eine von den Stellen, die uns in Wagner 
einen unvergleichlichen Naturſchilderer erkennen laſſen. Die 
ſanfte, keuſche Melodie dieſes herrlichen Muſikſtückes iſt die 
folgende 


Sie erſcheint jpäter in D-dur, wird in ſchönem Schwung 
geſteigert und mit meiſterhafter Kunſt mit dem Grals⸗ 
glaubenthema 170 verwoben. 

Parzival wundert ſich, daß an dieſem N Tage 
alles ſo hold und zart ringsum erblühe, und Gurnemanz 
gibt des Rätſels Löſung in ſinnigen, poetiſchen Vergleichen: 

„Des Sünders Reuetränen ſind es, 
Die heut' mit heil'gem Tau 
Beträufet Flur und Au': 

Der ließ ſie ſo gedeihen.“ 

Nun ſchreiten alle drei zur Gralsburg (d. h. ſcheinbar, 
wie im erſten Akt), deren Nähe der Klang der Glocken ver⸗ 
kündet (Motiv 182); aber in die ſchweren Rhythmen miſcht 
ſich ein neues Motiv des Leidens: 


Alles iſt jetzt auf den Ton und die Farbe der Trauer ge⸗ 
ſtimmt, denn Titurel iſt geſtorben, weil er den Gral nicht 
mehr erſchauen konnte, und die Ritter rüſten ſich zur 
Trauerfeier. 

Amfortas ergeht ſich in wilden Anklagen; er will den 
Tod und fleht, daß man ihm das Schwert ins Herz ſtoße. 


Parzival. 183 


N Das Orcheſter beſchäftigt ſich hier beſonders mit der Um⸗ 

di bildung des Gralsglaubenthemas 193. Seine Verzweiflung 
aber gibt eine wildleidenſchaftliche Umbildung ſeines Lei⸗ 

& i 

densmotivs (173) zu erkennen: 


Da tritt Parzival herein. Mit den Worten: 
„Nur eine Waffe taugt: 
Die Wunde ſchließt 
5 Der Speer nur, der ſie ſchlug“ 
berührt er Amfortas mit dem heiligen Speer: die Wunde 
ſchließt ſich, Amfortas iſt heil und entſühnt. Begleitet von 
dem beſänftigten Motiv 197 ſtimmt Parzival die ſchöne 
Kantilene an „Geſegnet ſei dein Leiden“: 


fr Auf fein Geheiß wird der Gral enthüllt, eine Taube 
ſchwebt von der Kuppel herab über Parzivals Haupt, hul⸗ 
digend knien alle vor dem Erlöſer nieder, während in wun⸗ 
ervollſter Verwebung ſich die Chöre der Ritter mit denen der 
naben aus der höchſten Höhe vermählen, Kundry entſeelt 
zu Boden ſinkt und im Orcheſter das Glaubensthema wie 
ein Strahlenmeer göttlichen Lichtes zu immer ſeligeren 
Höhen ſich emporringt. 

N x 


1 Im Parzival ſind, wie die Ausführungen Adlers 
a. a. o.) im einzelnen behandeln, buddhiſtiſche Elemente 
Präexiſtenz, Seelenwanderung, Heiligkeit der Tiere), chriſt⸗ 
iche Mythen, Legenden und chriſtliches Zeremoniell (Abend— 
ahl, Taufe, Fußwaſchung), katholiſcher Reliquienkult, 
auberweſen und Magie verſchmolzen. Es iſt das Wunder⸗ 
bare der Romantik, was hier Niederſchlag gefunden hat. 
| Ich wies bereits darauf hin, daß für den muſikaliſchen 
HI des Parzival gerade die Sparſamkeit und Schlichtheit 
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der Motive bedeutſam iſt. Ein weiteres Charakteriſtikum 
dürfte zu finden ſein in dem organiſchen Zuſammenhang 
der Motive, deren eines aus dem anderen herauskriſtalli⸗ 
ſieren zu laſſen dem Meiſter hervorragend gelungen iſt. 
Bedeutſam iſt endlich noch die ſtärkere Verwendung von 
(im Gegenſatz zu Triſtan) nicht aufgelöſten Diſſonanzen. 


Schlußbemerkung. 

Wir ſehen am Ende des Schaffens Richard Wagners 
gleichſam ein Kreuz aufgerichtet als Symbol des Leidens, 
und von den Wunden des Gekreuzigten ſind Ströme von 
Blut in Dichtung und Muſik des Parzival gefloſſen. Es 
iſt das Drama des Leidens, der Entſagung, des Abwendens 
von Weltenglück und Sinnenluſt und des Flüchtens in welt⸗ 
verlorene Einſamkeit. 2 

Diefer Zug iſt von Wagner der Zeit borausgeahn! 
worden! Liegen doch die Zeiten noch nicht lange hinter uns 
wo ſolche weltſchmerzliche Ideen ihre weichlichen Stimmun⸗ 
gen in der Kunſt auslöſten. Wir Menſchen von heute aber 
wenden uns — jo hoffen wir — recht bald aus dieſen 
Garten der Entſagung hinweg; der Karfreitagszauber möge 
ſich löſen, ein frohes Oſtern der Kunſt wieder hereinbrechen 
an dem uns ein Sturmwind ſtarken Erlebens wie zi 
Rouſſeaus Zeiten um die Ohren brauſt; ein Sommer möge 
dann folgen, in dem eine warme Sonne geſunden und na 
türlichen Empfindens Früchte reifen läßt, die uns anlacher 
in ſtrotzender Kraft, Geſundheit und Vollwangigkeit. 

In dieſem Sinne wird uns Wagners Parzival auch al: 
Abſchluß einer Periode gelten; einer Periode, die wir zwa 
überwunden haben, deren höchſte, künſtleriſche Tat (eben in 
Parzival) aber in uns und in unſeren Nachkommen eite 
Entzücken und Bewunderung auszulöſen imſtande iſt. 
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